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0 nowego ? 


Rozpowszechnianie 
Filmów Radzieckich 


OPOLE NA I MIEJSCU 


20 czerwca br. w siedzibie Zarządu 
Głównego TPPR w Warszawie przed- 
stawiciele instytucji filmowych pod- 
sumowali rezultaty rozpowszechnia- 
nia filmów radzieckich, które w 
197% r. obejrzało ponad 's_ milionów 
widzów. Najlepsze rezultaty osiągnę- 
ły kina w województwach: opolskim, 
zielonogórskim, olsztyńskim, Kosza” 
lińskim, szczecińskim i bydgoskim. 


Przedstawicielom tych województw 
wręczono cenne nagrody. Ponadto po 
raz pierwszy wyróżniono kierowni- 
ków kin. Nagrody otrzymali: Halina 
Mirocha („Apollo w Bielsku Białej), 
Jerzy Zagórski („Zjednoczenie przy 
Zakładach „Otmęt” w Krapkowicach), 
Czesław Bernatowicz („Mazur” w 
Mrągowie), Józef Wańtuch Słońce" 
w Brzegu) oraz Czesław Siert (kino 
ruchome nr 2 w woj. szczecińskim). 


Nagrody wręczał wiceprzewodniczą- 
cy ZG TPPR Zdzisław Kanarek, W 
spotkaniu wzięli udział: zastępca kie- 
rownika Wydziału Kultury KC PZPR 
Jan Kasak, I zastępca Ministra Kultu- 
ry i Sztuki Mieczysław Wojtczak, 
przedstawiciel CRZZ Marian Koliński, 
dyrektor CWF Henryk Olszewski oraz 
radca ambasady ZSRR w Polsce Ra- 
maz Czelidze, 


|DO EPEE TZ 
„ZŁOTA PRAGA" 
DLA „JUTRA' 


Znów polski film odniósł sukces na 
Międzynarodowym Festiwalu Telewi- 
zyjnym w Pradze. Grand Prix XI fe- 
stiwalu — „Złotą Pragę" — która dwa 
lata temu uwieńczyła film Ryszarda 
Bera „Przez dziewięć mostów”, przy- 
znano tym razem muzycznemu filmo- 
wi „Jutro”, ekranizacji opery Tadeusza 
Bairda według libretta Jerzego S. Sity 
osnutego na prozie Conrada. Film 
1eżyserował Bohdan Hussakowski. 


Tabela frekwencji na filmach pol- 
skich, wprowadzonych na ekrany 
między 1 kwietnia 1973, a 31 marca 
1974 wykazuje, że każdy z 22 no- 
wych filmów obejrzało średnio 
1538,90 widzów. Z pozoru sytuacja 
jest więc dobra, ale... jest to wyłącz- 
ny sukces filmu „W pustyni i w 
puszczy”, który w I kwartale bieżą- 
cego roku obejrzało prawie 6 milio- 
nów widzów. Gdy od łącznej simy 
odejmiemy widzów „W pustyni i 
w puszczy”, średnia dla pozostałych 
21 filmów wynosić będzie 6%9 tysię- 
cy; gdy dodatkowo jeszcze odejmie- 
my widzów „Hubala”, drugiego suk- 
cesu kasowego sezonu, okaże się, że 
dla pozostałych 20 filmów średnia 
wynos! zaledwie 436 tys. Sukcesy pol- 
skiej kinematografii opierają się więc 
na powodzeniu jednego lub dwu 
„Szlagierów”. Z nowych filmów tyl- 
ko „Ciemna rzeka” znalazła drogę 
do widzów, potwierdzając słuszność 
koncentrowania wysiłku reklamowe- 
£0 na niektórych tytułach. 


Od 1 lipca br. mamy w Polsce nowe 
przedsiębiorstwo — Centralę Roz- 
powszechniania Filmów,  podporząd- 
kowaną Ministrowi Kultury | Sztuki. 
Działając poprzez centralę w Warsza- 
wie i dyrekcje wojewódzkie, CRE 
przejęła wszystkie obowiązki dotych- 
czasowej Centrali Wynajmu Filmów 
i Centrali Rozpowszechniania Filmów 


Oświatowych „Filmos”, 
Jak nas poinformował dyrektor 
CRF Henryk Olszewski, program 


działania nowego przedsiębiorstwa nie 
jest wyłącznie arytmetyczną sumą do- 
tychczasowych obowiązków CWP i 
„Filmosu”. Nowym celem jest wy- 
korzystanie wszystkich środków ma- 
terialnych, do tej pory rozproszonych, 
dla zdobywania nowych widzów. 
Jak wiadomo, główną przeszkodę w 
ekspansji kina w Polsce stanowi dziś 
niedobór miejsc w kinach. Trudno 
liczyć na szybkie odrobienie zanied- 
bań inwestycyjnych, a jednocześnie 
wiele miejsc i wiele projektorów jest 


GWF + FILMOS - CENTRALA ROZPOWSZECHNIANIA FILMÓW 


po prostu niewykorzystanych. Chodzi 
tu o sale szkół, domów kultury, 
świetlice zakładów pracy, wojska i 
spółdzielczości, wyposażone w projek- 
tory filmowe, Są to oczywi pro- 
jektory wąskotaśmowe, wykorzysty- 
wane dotąd od przypadku do przy- 
padku, głównie jako pomoc naukow: 

„Filmos”* dokonał olbrzymiego wy- 
Siłku dla zorganizowania systemu roz- 
powszechniania filmów w tych salach 
z myślą o edukacji. Dotychczasowa 
struktura jednak, oparta na trady- 
cyjnym założeniu, że film dzieli się 
na  „oświatowy”' (niefabularny) i 
„rozrzywkowy” (fabularny), okaza 
się niedostosowana do nowej sytuacji. 
Kinematografia zawarła ostatnio sz 
reg porozumień — m.in. z Ministers- 
twem Oświaty i wychowania, a tak- 
że z Towarzystwem Wiedzy  Po- 
wszechnej — oficjalnie sankcjonują- 
cych wprowadzenie filmu fabularnego 
do programów kształcenia i wycho- 
wania. Realizacja tych postanowień 


będzie możliwa jedynie przy pelnym 
włączeniu wszystkich sal, wszystkich 
projektorów. 


CRF dysponuje pulą kilkuset tytu- 
łów filmów fabularnych, które już 
teraz mogą być udostępnione szko- 
łom, klubom, świetlicom. Jednocześ- 
nie prowadzi się weryfikację tytułów 
i przygotowuje kopie tam, gdzie jest 
ich za mało. Zamierająca produkcja 
kopii wąskotaśmowych, wykorzysty- 
wanych do tej pory jedynie w nie- 
wielkim procencie, uzyskuje w ten 
sposób nowy bodziec. 


CRF nie traktuje tej akcji komer- 
cyjnie. Zasadą ma być pokrywanie 
kosztów produkcji kopii, ich kon- 
serwacji 1 transportu z obniżonych do 
minimum opłat za wypożyczenie. Ki 
rownictwo nowego przedsiębiorstwa 
wierzy bowiem, że jest to inwestycja, 
która po kilku latach zaowocuje no- 
wymi milionami widzów, zdobytych 
dla kina już w młodości, 


Na planie 


„LINIA 


Bohaterem tilmu „Linia” Kazimie- 
rza Kutza jest sekretarz komitetu po- 
wiatowego, młody, energiczny dzia- 
łacz, nie corający się przed trudnoś- 
ciami, W nowym środowisku, gdzie 
rozpoczął działalność, spotyka się 
z niechęcią, a nawet wrogością ludzi, 
którzy przywykli do innego stylu 
sprawowania władzy. Trudną sytua- 


cję sekretarza pogłębiają kłopoty 
osobiste; jego ustabilizowane życie 
rodzinne mąci wielkie uczucie do 


młodej lekarki. Opinia niewielkiego, 
zamkniętego środowiska nie akceptu- 
je odstępstw od przyjętej normy oby- 
czajowej. 

W swoim nowym filmie realizowa- 
nym w oparciu o powieść Jerzego 
Wawrzaka, Kazimierz Kutz zamierza 
ukazać uwikłania moralne człowieka 
nietuzinkowego, _ pozostającego na 
tym poziomie hierarchii społecznej, 
gdzie wszelkie działania obserwowane 
są niezwykle czujnie, Film realizowa: 
ny jest w Sieradzu i w pobliskim 
miasteczku Warta, zdjęciami kieruje 
Krzysztof Winiewicz. W głównych ro- 
lach zobaczymy: Czesława Jaroszyń- 
skiego, Leonarda Pietraszaka, Ś 
nisława Igara oraz Joannę Bokacką 
Film powstaje w Zespole ,„Sileś 


Frekwencja na filmach polskich 
EE ZOO LAC EDO LSELÓTUĄ 


NADAL „W PUSTYNI I W PUSZCZY: 


Premiera Okres Liczba 
wyświetla- widzów 
nia (tyg.) 

W pustyni i w puszczy 23 19.171.524 
Hubal 30 5.955,949 
Poszukiwany, poszukiwana 48 1,911,021 
Jezioro osobliwości 45 1.308.955 
Zazdrość i medycyna 21 834.122 
Ciemna rzeka O 130.284 
Motyle 16 696.894 
Opętanie 42 423.137 
Bułeczka 15 410.013 
Z tamtej strony tęczy 49 399.644 
Niebieskie jak Morze Czarne VIHI/73 32 369,723 
Chłopi x11/73 n 340.402 
Godzina szczytu 1/74 12 226.302 
Sekret x/13 26 220.117 
numinacja X1/73 19 203.478 
Opis obyczajów. VIL/73 31 157.540 
Na wylot Vaa 41 140.193 
Sanatorium Pod Klepsydrą X11/73 16 120.206 
Na niebie i na ziemi 114 u 88.207 
Palec boży V1l/73 33 65.5421) 
Drzwi w murze 11/24 U 56.488 
Nagrody i odznaczenia 11/74 1 27.635 


*) Film wyświetlany wyłącznie w kinach studyjnych 


POŻEGNANIE 
DZIECIŃSTWA 


„Koniec wakacji” — popularną 
powieść Janusza Domagalika dla do- 
rastających dziewcząt 1 chłopców, 
przenosi na ekran reżyser Stanisław 
Jędryka. Bohaterem filmu jest 13-let- 
ni wrażliwy chłopiec, którego trudne 
doświadczenia szkolne i rodzinne uczą 
samodzielności i _ odpowiedzialności. 
Zdjęcia realizuje Jacek Korcelli, sce- 
nografię projektuje Teresa Barska, 
produkcją kieruje Urszula Orczykow- 
ska. Koniec wakacji” powstaje w 
Zespole Filmowym „.Panoram: 


DLA TELEWIZJI RFN 
0 KONSERWACJI 
ZABYTKÓW W POLSCE 


Zbigniew Bochenek, reżyser wielu 
lilmów o zabytkowej architekturze i 
dawnych dziełach sztuki, kończy w 
Wiesbaden dla II programu telewizyj- 
nego RFN, montaż filmu wedlug 
własnego scenariusza. Film — zain- 
spirowany wystawą „Polska 74", któ- 
ra odbyła się jesienią ub. roku w 
Essen — przedstawia ochronę i od- 
budowę zabytków architektury w 
Polsce oraz ich przystosowanie do 
współczesnych potrzeb. Ukazuje prze- 
de wszystkim kompleksową odbudowę 
i rewaloryzację zabytkowych zespo- 
łów miejskich Krakowa i Torunia 
Producentami filmu są Wytwórnia 
Filmów Oświatowych w Łodzi i firma 
WIF Production z Kolonii 


TEEREDE RZECE 
NOWE DOKTORATY 


w czerwcu na Wydziale Filologii 
Polskiej | Słowiańskiej Uniwersytetu 
Warszawskiego obronił pracę doktor- 
ską na temat „Charakter i funkcja 
ekranizacji klasyki literackiej w ki- 
nematografii polskiej 1945-73" m$r 
Wojciech Wierzewski. Promotorem 
byl prof. dr Jan Zygmunt Jakubow- 
ski. 

W Instytucie Sztuki Polskiej Akade- 
mii Nauk pracę doktorską na temat 
„Polska myśl filmowa w okresie mię- 
dzywojennym” obroniła mgr Jadwiga 
Bocheńska-Kołodyńska. Promotorem 
był prof. dr Aleksander Jackiewicz. 


Na okładce: 
JEAN MARAIS 
gra tytułową rolę 


w serialu TV „Józef Balsamo” 
Andrć Hunebelle'a 


Fot, Unitrance Film 


stnieją gatunki, których się 
u nas nie tyka i pewnie re- 
alizować nie będzie z przy- 
czyn prostych i podstawo- 
wych. Nie mamy gangste- 
rów, stąd nie kusimy się o 
gangsterskie dramaty, choć 
publiczność za nimi przepada. 
Wprawdzie z. faktu, iż mamy 
Bieszczady oraz ludzi pasających 
krowy próbowano wyciągnąć 
wniosek w postaci „polskiego 
westernu” („Rancho Texas”), ale 
dalszych pomysłów tego rodzaju 
nie było. Nie ma zainteresowania 
dla horroru; Janusz Majewski, 
niestrudzony pionier gatunków 
w Polsce nie uprawianych pozo- 
staje, jak dotąd, osamotniony ze 
swoim  „Lokisem”. Cóż dalej? 
Filmy muzyczne nam nie wy- 
chodzą, bo i twórcy głusi i wi- 
dzowie; pogodziliśmy się z tym 
jak z wyrokiem losu. Jeśli cho- 
dzi o komedie, to znajdują się 
wprawdzie obrońcy poszczegól- 
nych pozycji, ale ogólne przeko- 
nanie krytyki jest raczej takie, iż 
nie stanowią one specjalności 
kuchni polskiej, którą można by 
się chlubić. 


Nie mamy filmów 
kryminalnych 


Sporadycznie pojawi się jeden 
czy drugi tytuł, ale pojęcie „pol- 
ski film kryminalny” nie istnie- 
je. Kto z reżyserów specjalizuje 
się w filmach kryminalnych? 
Albo aktorzy. Czy z faktu, iż Fi- 
lipski bodajże aż dwa razy źle 
zagrał oficera śledczego wynika, 
iż można mu przypisać ten gen- 
re? Chybaby się obraził. Oso- 
biście tylko jeden polski film 
kryminalny nazwałabym dobrym 
— jest to „Zbrodniarz, który u- 
kradł zbrodnię” Janusza Majew- 
skiego. W niewielu innych, ta- 
kich jak „Dwaj panowie N*” 
Chmielewskiego, „Zbrodniarz i 
panna” Nasfetera, „Tylko umar- 
ły odpowie” Chęcińskiego było 
kilka przebłysków i zapowiedzi 
czegoś interesującego, ale nic 
więcej. O reszcie lepiej nie 
wspominać. Czy istnieje zatem w 
ogóle jakiś problem polskiego 
filmu kryminalnego, o którym 
warto dyskutować, czy też nale- 
ży ograniczyć się do wyrzekań 
na bliżej nieokreślony los? 

Zacznijmy jednak od elemen- 
tów „łosu”. Po pierwsze — brak 
nam tradycji w zakresie twórczo- 
ści rozrywkowej w ogóle, a w 
zakresie filmu kryminalnego w 
szczególności. Nasz powojenny 
start („Pościg” i „Niedaleko War- 
szawy” z roku 1954) był żenują- 
cy, a to, co nastąpiło potem, w 
nieznacznym tylko stopniu po- 
prawiło sytuację. Po drugie — 
film kryminalny nie interesuj. 
u nas twórców wybitnych ani nie 
skłania do specjalizacji. Realizu- 
ją go albo debiutanci (np. „Ha- 
sło Korn” Waldemara Podgór- 
skiego), albo twórcy o zgoła od- 
miennych dyspozycjach i zainte- 
resowaniach („Dwóch panów N” 
zrobił specjalista od komedii) al- 
bo wreszcie tacy reżyserzy, któ- 
rym się jeszcze nie nigdy nie u- 
dało zrobić przyzwoicie. Inne 
przypadki — to wyjątki potwier- 
dzające regułę. 

Po trzecie — istnieje spore za- 
plęcze rodzimej literatury krymi- 
nalnej, ale nie jest to literatura 
dobra. Jeśli nawet zdarzy się tu i 
ówdzie coś ciekawszego, to filmo- 


ino dla milionów _ 


„/u4 nas twórców wybitnych „kryminał” nie interesuje... 


Zapis 
zhrodni 

czy opis 
obyczajów? 


ALICJA HELMAN 


„Dekada strachu” Claude Chabrola 


Proponując _ dysku- 
sję wokół filmu po- 
pularnego, _ chcieli- 
byśmy zwrócić uwa- 
gę na przeobrażenia 
w tradycyjnej hie- 
rarchii gatunków, 
poetyk, tematów. 
Czego możemy spo- 
dziewać się po kinie 
popularnym dzisiaj? 
Czy polski film na- 


dąża za dokonujący- 
mi się przemianami? 


Pisali już w naszym 
cyklu: Marek Hen- 
drykowski (nr 21), 
Konrad Eberhardt 
(nr 23), Cezary Wiś- 
niewski (nr 26). 


ciąg dalszy ze str. 


wi i tak nie pomaga. Powieść 
Moreny „Czas zatrzymuje się 
dla umarłych” jest lepsza niż 
zrealizowany na jej podstawie 
film „Tylko umarły odpowie”. 
Zresztą z tymi ciekawszymi po- 
zycjami — niedobrze. KTT na- 
rzeka na ubóstwo i brak wyob- 
raźni patronujący „zbrodni po 
polsku”, Stanisław Barańczak 
nazywa nową powieść nie „kry- 
minalną”, lecz „milicyjną”, co 
trafia w sedno rzeczy. 


Bez reguł 

Powieść kryminalna i film tak- 
że, to gatunki silnie skonwencjo- 
naliżowane, rządzące się żelazny- 
mi regułami. Jeśli więc się je ła- 
mie lub przekracza to niewątpli- 
wie w określonym celu — arty- 
stycznym, poznawczym. dla spo- 
tęgowania napięcia. Bliższa ana- 
liza rodzimej twórczości krymi- 
nalnej wskazuje, że reguły łama- 
ne są nieustannie, o żadnej czy- 
stości gatunkowej nie ma mowy, 
a w dodatku nic pozytywnego z 
tego nie wynika. W obrazie rze- 
czywistości, który polska sztuka 
masowa przekazuje masowemu 
odbiorcy, nie mieści się wątek 
zbrodni | przestępstwa. Wątki te 
są marginesowe, nieważne, o 
charakterze reliktowym  (zbrod- 
niarzem jest przestępca wojenny) 
lub wtrąconym (zbrodniarzem 
jest szpieg obcego wywiadu). Z 
jednej strony — chodzi o wycho- 
wawcze i postawy, jakie 
ma rozpowszechniać kultura ma- 


„.przekorne lamanie konwencji... 


sowa, z drugiej — teoretycy za- 
chodni przyznają, iż jeśli chodzi 
o funkcjonowanie motywu zbrod- 
ni w kulturze — w krajach so- 
cjalistycznych jest inaczej, z przy- 
czyn obiektywnych. Ę 

Wzory klasycznych odmian 
filmu kryminalnego „nie przy- 
stają” zatem do naszej rzeczywi- 
stości. W powieści są łatwiejsze 
do adaptacji — umieszcza się 
akcję w Szwecji czy RFN lub 
nieco sztucznie tworzy tzw. zam- 
knięty krąg w scenerii starego 
zamku. Film nie wytrzymuje te- 
go typu zabiegów, czego dowo- 
dzi taki choćby utwór jak „Gdzie 
jest trzeci król?” Bera. Konwen- 
cjonalizacja poprzez autoironicz- 
ną narrację w pierwszej osobie 
daje dobre rezultaty w powieś- 
ciach Chmielewskiej, ale film 
zrobiony z jej „Klinu” („Lekar- 
stwo na miłość” Batorego) nie 
jest w stanie adaptować tego 
chwytu; w rezultacie otrzymuje- 
my akcję zarazem banalną i nie- 
prawdopodobną oraz bohaterkę 
— idiotkę. 

Jeśli jednak znane i uznane re- 
cepty na film kryminalny zawo- 
dzą, nie znaczy to, że w ogóle 
zrobić go u nas nie można. Cze- 
si dowiedli, że można; ich „kry- 
minały” mogą się nie podobać, 
ale na ogół są na przyzwoitym 
poziomie. Zapewne dlatego, że 
ich twórcy zdali sobie sprawę z 
pewnego prostego faktu. Z tego, 
iż można wygrać specyficzne u- 
warunkowania socjalistycznego 
kryminału jako atut. Zatem od- 
żegnać się od zbrodni szczegól- 
nie wymyślnej, a perfidnie za- 
kamuflowanej, nie wysilać się 


nad uatrakcyjnieniem śledztwa 
(w naszych warunkach ma ono 
charakter urzędniczy, by nie rzec 
biurokratyczny; gdzie indziej 
także, ale od czego genialni pry- 
watni detektywi?), nie parodio- 
wać Poirotów i Holmesów, lecz 
jawnie i świadomie wkroczyć w 


dziedzinę, którą otwiera zbrod- 
nia „po czesku”, „po polsku” czy 
„po bułgarsku” — w rejony 


współczesnego obyczaju. 
Polska powieść kryminalna jest 


także — w swej ambitniejszej 
części — swoistą odmianą opisu 
obyczajów. oże często po- 


zbawionym wartości artystycznej 
czy diagnostycznej, ale wyposa- 
żonym w pewien walor doku- 
mentalny, socjologiczny. Polski 
film kryminalny — z natury le- 
piej przygotowany do pełnienia 
takiej roli — nie dostrzega czy 
też nie umie wykorzystać tej 
szansy. Z uporem czepia sję kła- 
sycznych konwencji i doznaje 
dotkliwych porażek płynących z 
całej dwuznaczności schematów 
kryminału w warunkach pol- 
skich. 


Szpieg 
dostarcza alibi 


Film wybrał rozwiązanie „ide- 
ologiczne”, którym też często pró- 
buje podeprzeć się nasza powieść. 
Wszedł w ścisły związek z innym 
gatunkiem, którego nasza kine- 
matografia w stanie czystym nie 
podejmuje niemal nigdy. Mam na 
myśli film szpiegowski. Szpie- 
gowski serial telewizyjny „Staw- 
ka większa niż życie” odniósł 


„Tylko umarły odpowie” Sylwestra Chęcińskiego 


OWY DW RO COREWE ZA NRY OZI W TERZ ER R OOO ZZ ORO EDO A 


bezprzykładny sukces w kraju i 
za granicą, ale kinematografia 
nadal unika gatunku szpiegow- 
skiego. Wybierając rozwiązanie 
połowiczne — film kryminalno- 
szpiegowski — twórcy udzielają 
zarazem odpowiedzi na pytanie, 
jak jest możliwa w naszym po- 
rządnym i praworządnym społe- 
czeństwie jakaś zbrodnia szcze- 
gólnie ohydna lub nadużycie w 
skali gigantycznej, wymagające 
niebywałej perfidii? Otóż jest 
możliwe, ponieważ zbrodniarz to 
zarazem wróg klasowy, ideologi- 
czny i polityczny. Wprowadze- 
nie motywu szpiegowskiego do 
filmu kryminalnego stanowi więc 
rodzaj alibi. 

Klasycznym przykładem gry 
zmieniających się reguł gatunku 
kryminalnego i szpiegowskiego 
jest film Chęcińskiego „Tylko u- 
marły odpowie”. Zaczyna się jak 
klasyczny utwór kryminalny: od 
zagadkowego morderstwa na o0- 
sobie kasjera, by w miarę postę- 
pów śledztwa wyjawiać, iż cho- 
dzi o siatkę szpiegowską zorga- 
nizowaną w zakładach, których 
produkcją interesuje się obcy 
wywiad. W tym momencie bo- 
hater, prowadzący sprawę ka- 
pitan MO Wójcik, winien ją prze- 
kazać w inne ręce i trzeba by in- 
nego filmu, aby zarówno on sam 
jak i widz dowiedzieli się o roz- 
wiązaniu zagadki. Rzecz w tym, 
że Wójcik, bodajże pierwszy nie- 
typowy bohater polskiego krymi- 
nału, postępuje wbrew przepisom 
i doprowadza sprawę do końca, 
gdyż traktuje ją jako „własną”, 
pasjonującą go osobiście. 

Scenarzysta komplikuje  ste- 
reotypowy przebieg śledztwa i 
pogoni, znany z identycznych 
wersji powieści i filmów tego ty- 
pu, Wójcik ma bowiem przed so- 
-ą podwójne, czy też raczej po- 
trójne zadanie: udaremnić szpie- 
gowi i mordercy ucieczkę do 
Szwecji, dowieść "mu winy 
(wbrew pozorom, to drugie oka- 
zuje się trudniejsze niż pierwsze) 
i zdążyć z tym wszystkim przed 
włączeniem się w akcję kontrwy- 
wiadu. Nieschematyczność roz- 
wiązania polega na przeniesieniu 
punktu ciężkości akcji na poje- 
dynek psychologiczny między 
kapitanem i przestępcą, który 
bohater wprawdzie wygrywa, ale 
traci życie. Łamanie konwencji 
gatunkowej w finale wynika z 
jakiejś nader szczególnej przeko- 
ry naszych twórców. Nie zawsze 
musimy być serio, także w zaba- 
wie, o którą przecież chodzi wi- 
dzowi idącemu na kryminał. 

Polska powieść kryminalna u- 
kształtowała swą specyfikę zbli- 
żając się do modelu powieści o- 
byczajowej. Trudno zrozumieć 
dlaczego nie uczynił tego film, 
z samej natury predestynowany 
do ukazywania tego wszystkiego, 
co powieść może zaprezentować 
w warstwie opisu (skądinąd ob- 
ciążającego wartko toczącą się 
akcję, której wymaga kryminał, 
co w filmie — sztuce o innych u- 
warunkowaniach czasowych 
nie wchodzi w grę). To powieść, 
a nie film kryminalny zaczęła 
wygrywać, takie atuty jak infor- 
macyjność, aktualnoś',  współ- 
czesność. 


Zbrodnia 
na drugim planie 


Nasza powieść kryminalna jest 
zazwyczaj przede wszystkim po- 
wieścią „o życiu”, potem dopiero 
o zbrodni. Z zasady mówi o spra- 
wach dnia, jeśli nie dzisiejszych, 


„„jedyny dobry... 


„Zbrodniarz, który ukradł zbrodnię” Janusza Majewskiego 


to wczorajszych. Nie bez znacze- 
nia pozostaje tempo jej powsta- 
wania; niektórzy autorzy piszą 
kilka powieści rocznie, a poja- 
wienie się serii zeszytowej „Ewa 
wzywa 07” dostarczającej co 
miesiąc sporego opowiadania 
kryminalnego jeszcze podniosło 
stopień tego, co można by na- 
zwać  „aktualnością” powieści 
kryminalnej. Często odwołuje się 
ona do zbrodni i afer znanych 
czytelnikom z innych środków 
masowego przekazu. Autorzy ko- 
rzystają z kronik milicyjnych, 


czerpią materiał z życia. Nie o- 
znacza to dosłownego fabulary- 
zowania zdarzeń mających 


miejsce w rzeczywistości, nie 
każda zbrodnia jest bowiem w 
dostatecznej mierze  „literacka”, 
ale sama inspiracja daje czytel- 
nikowi poczucie związku tego 
typu literatury z tym, co się na- 
prawdę dzieje. Niewyjaśniona 
sprawa napadu na bank na Ja- 
snej dostarczyła materiału do po- 
wieści Heleny Sekuły „Naszyj- 
nik z hebanu”. Głośna swego 
czasu w Warszawie sprawa mło- 
dego człowieka, który zabił oj- 
czyma — kochanka żony — zna- 
lazła swoje odzwierciedlenie w 
wątku Kernera z powieści Krzy- 
sztofa Kąkolewskiego  „Zbrod- 
niarz, który ukradł zbrodnię 


Przykładów można wyliczyć 
znacznie więcej. Wskazują one na 
fakt, że powieść kryminalna roz- 
grywa się na pograniczu fikcji i 
rzeczywistości bądź korzystając z 
inspiracjj pewnych _ autentycz- 
nych faktów, bądź inkrustując 
fabularną całość gotowymi wąt- 
kami z milicyjnych archiwów czy 
też z prasy. W wielu przypad- 
kach fakty i wątki są powszech- 
nie znane, tak że czytelnik tych 
powieści orientuje się we wza- 
jemnych przenikaniach realności 
i fikcji. 

Nie tylko jednak autentyzm 
faktów wziętych z rzeczywistoś- 
ci, niezbyt odległej w czasie, na- 
daje powieści kryminalnej rys 
aktualności. W większym  stop- 
niu decyduje o tym tło obyczajo- 
we i zapis mikrorealiów codzien- 
ności określających czas i miej- 


' stość 


sce zdarzeń. Czytelnik śledzi 
wpleciony w konkretną rzeczywi- 
wątek zbrodni krążąc 
wśród znanych mu realiów. 

Spróbujmy wyobrazić sobie 
polski film kryminalny zbudo- 
wany na obraz i podobieństwo 
powieści, nie będący wszakże jej 
adaptacją. Tego, co w tych po- 
wieściach jest dobre, film adap- 
tować nie musi — rzeczywistość 
ma w zasięgu kamery; reszty — 
nie powinien. Zagadka kryminal- 
na jest w nich zbyt prymitywna 
lub „przefajnowana”, źle budo- 
wana akcja, papierowe postaci; 
często są to powieści nudne. To, 
co należałoby zapożyczyć — to 
tylko sam kierunek poszukiwań. 

Być może, wyobrażając sobie 
polski film kryminalny jako 
sprawnie, szybko realizowany u- 
twór rozrywkowy wkraczamy w 
dziedzinę utopii. Wiadomo, że te- 
go właśnie robić nie umiemy. 
Nie wyniknie wszakże żaden 
sukces z grymasów, iż tworzy się 
dzieło, które łamie niezbędne 
konwencje gatunku w imię rze- 
komych celów wyższych. W fil- 
mie kryminalnym jest właśnie 
miejsce na ów „mały realizm”, 
który tak lubimy, a który obniża 
lot dzieł wielkich, gdzie trzeba 
czegoś więcej, by stworzyć syn- 
tezę o dużej wartości myślowej, 
poznawczej, artystycznej. 

Jeśli się dobrze przyjrzeć, 
wszystko co trzeba polskiemu 
kryminałowi filmowemu mamy, 
ale... gdzie indziej. Nie są zatem 
niezbędne zmiany zasadnicze a 
nierealne, budowa od podstaw i 
fundamentów, wystarczy proste 
przetasowanie kart, byle te atu- 
towe trafiły do właściwych rąk. 
Jest wielu twórców, których „po- 
sądziłabym! robiliby świetne 
filmy kryminalne. Na przykład 
Królikiewicz, Krauze, Zanussi. W 
naszych warunkach podobne po- 
sądzenie jest wszakże zbrodnią 
obrazy majestatu artysty filmo- 
wego. Dlatego i tylko dlatego, 
polski film kryminalny nie jest 
możliwy. 


ALICJA HELMAN 


podsłuchu 


sobliwy to film. Z jednej strony zwyczajna, kryminal- 
na historia, z drugiej — opowieść o tym, jak śledzi się, 
podsłuchuje i podgląda ludzi. Obie te połówki filmu 
Lumeta pt. „Taśmy prawdy” są jak gdyby źle sklejone. 
Widzimy przestępcę, który organizuje napad rabun- 
kowy oraz policję, która zna wszystkie elementy jego 
planu i bardzo długo nic z tego nie wynika, ba, na dobrą sprawę 
nic z tego nie wynika do samego końca. Bez żadnych przeszkód 
można by wyciąć wszystkie te sceny, w których w grę wchodzi 
podsłuch, a w historii kryminalnej nic nie uległoby zmianie. Mia- 
łaby tę samą dynamikę oraz logikę kompozycyjną, tyle że byłaby 
dość banalna — ot, film gangsterski, jakich wiele. W utworze Lu- 
meta jest więc jak gdyby dramaturgiczne pęknięcie i kto wie, czy 
twórcy filmu nie przyjęli tej konstrukcji świadomie i celowo. 

Obserwując utwór Lumeta można dokładnie zrekonstruować, 
kto, kogo i dlaczego podsłuchuje w Ameryce. A więc, po pierwsze, 
tajne służby urzędu podatkowego podsłuchują i filmują podatni- 
ków, żeby ustalić, czy nie fałszują swoich dochodów, po drugie zaś 
jakieś inne służby śledzą ludzi podejrzanych politycznie. Jest 
w filmie Lumeta niezmiernie charakterystyczna scena. Oto znudzo- 
ny sędzia, naprzeciw niego urzędnik policji czy też prokuratury 
zgłaszający wniosek, by jakiemuś panu X założyć podsłuch, bo 
przyjmuje do swego przedsiębiorstwa towary w podejrzanych cię- 
żarówkach. Sędzia bez wahania przyjmuje wniosek, po czym, rów- 
nie znudzony, słucha kolejnej propozycji, żeby wziąć na podsłuch 
pana Y. Nie zdziwiłbym się wcale, gdyby przeciętny Amerykanin, 
oglądający tę krótką scenkę, poczuł się dość nieswojo. Więc tak łat- 
wo to idzie? A tak na dobrą sprawę, któż może w Ameryce być 
wolny od podejrzeń o przestępstwa podatkowe, skoro tego rodzaju 
zarzuty ciążyły na osobie poprzedniego wiceprezydenta. Nie mó- 
wimy już o tym, że politycznie podejrzany może być każdy. Tak 
czy inaczej, bez żadnych kłopotów, w całym majestacie prawa, każ- 
dy może się znaleźć na podsłuchu. 

Obok podsłuchu oficjalnego i prawnie usankcjonowanego istnie- 
je podsłuch prywatny. Każdy, kto ma odpowiednią ilość gotówki, 
może się wybrać do odnośnego biura i zacząć podsłuchiwać, kogo 
zechce. Mamy tu do czynienia z zabawną metamorfozą prywatne- 
go detektywa. W literaturze, a następnie filmie amerykańskim pry- 
watny wywiadowca był czymś na poły mitologicznym. Choć w rze- 
czywistości detektywi prywatni zajmowali się, jak należy przy- 
puszczać, przede wszystkim tropieniem niewiernych żon, w sztuce 
jednak byli głównie strażnikami sprawiedliwości. Osobiście powąt- 
piewam, czy detektyw wyposażony w niezwykle czułe kamery i mi- 
krofony, będzie mógł teraz komukolwiek wydawać się postacią 
sympatyczną. Mielibyśmy tu do czynienia z jednym z przykładów, 
że rozwój techniki oddziaływuje na sztukę. Tak czy inaczej, na 
obecnym poziomie rozwoju urządzeń podsłuchowych, mitowi de- 
tektywa prywatnego wróżę rychły koniec. 

Jeśli dobrze się przyjrzeć, film Lumeta kreśli wizję na poły 
apokaliptyczną. Nikt właściwie i w żadnej sytuacji nie może mieć 
pewności całkowitej, że nie jest podglądany, podsłuchiwany i re- 
jestrowany na jakichś taśmach. Reżyser nie wyciąga właściwie ża- 
dnych wniosków z tego, co pokazał. Jego świat jest całkowicie 
naiwny. Z jednej strony mamy podsłuch, z drugiej — bohaterów, 
którzy zachowują się tak, jakby zupełnie nie zdawali sobie sprawy, 
że ktoś ich może śledzić. Mnie osobiście bardziej  pasjonowałby 
utwór, który pokazywałby, co dzieje się z człowiekiem mającym 
świadomość, że każdy jego krok i każde słowo może być zarejestro- 
wane na jakiejś taśmie. Ale to już oczywiście nie mógłby być film 
kryminalny. Trudno mieć pretensję do Lumeta, że nie zrobił u- 
tworu tego rodzaju, w każdym razie zasygnalizował problem. 

Na ostatnim festiwalu w Cannes zdobył nagrodę film amerykań- 
ski, który mówi właśnie o podsłuchu. Być może — nie wiem, bo 
nie widziałem — „Rozmowa! jest filmem lepszym i głębszym in- 
telektualnie, być może daje więcej przesłanek do ogólniejszych 
rozmyślań, jak widać jednak, utwór Coppoli nie jest osamotniony. 
I już sam fakt, że problematyka podsłuchu pojawia się nie tylko 
w dziełach ambitnych, lecz dociera do zwykłych kryminałów, 
wskazuje z jak poważnym problemem mamy do czynienia. 


JERZY NIECIKOWSKI 


ilm leningradzki to © 
innego niż film moskiew- 
ski, a różnica będzie 
mniej więcej taka, jak 
między filmem czy 
przedstawieniem teatral- 
nym warszawskim a kra- 
kowskim; ton mniej oficjalny, za 
to dużo szczegółów, niby nic nie 


znaczących dla sprawy, ale intry- 
gujących — tak jak te żołnierzy- 
ki ołowiane, którymi bawi się w 


wolnych chwilach akademik 
Sretenski, bohater „Monolo- 
gu”. Historia miejscami we- 


soła, a ogromnie przez to smu- 
tna. Tak, to rzeczywiście smutne, 
że profesor nigdy nie rozumiał 


Faust 
z 


Leningradu 


„MONOLOG* („Monołog”). 


Reżyseria: 


lija Awerbach. Wykonawcy: Michaił 


Głuzski, Margarita Tieriechowa, Marina Niejołowa i inni. ZSRR, 1973. 


kobiet, a jego żona, jej śladem — 
córka, a z kolei jej śladem — 
wnuczka — muszą być nieszczęś- 
liwe w miłości. Nie wynagrodzi 
im tego tego dobre serce dziadka- 
profesora. 

Ale te wszystkie wydarzenia 0- 
patrzone są w filmie nonszalanc- 
kim komentarzem. Akcja zasty- 
ga, przez biurko profesora prze- 
ciągają pochody żołnierzyków 
wszelkich barw i narodów, sło- 
nie, armaty.. Sceny rodzinne, 
problemy i — niespodziewanie — 
niczemu nie służące migawkowe 
spojrzenia w głąb leningradzkich 
podwórek, obrazki przypadkowej 
rzeczywistości. 

Tak to widzi stary człowiek, 
który umie sceptycznie podejść 
do życia i do siebie. On wie, że 
nie odmieni własnej natury, że 
dokończy swoich dni w mieszka- 
niu, w którym żyli jego rodzice i 
dziadkowie — „typowi” inteli- 
genci. I wie, że córka i wnuczka 
jeszcze długo się nie uspokoją, i 
zawsze będą miały problemy z 
mężczyznami, taki już ich los, ta- 
ki charakter. Wie także, jak bar- 
dzo je kocha, nie jest tylko pe- 
wien ich miłości. To największe 
zmartwienie. Taki oto wydaje się 
profesor mniej więcej do połowy 
filmu. 

Z wydarzeń, które tu następu- 
ją, można by zestawić film smut- 
ny, albo wesoły, albo bardzo ba- 
nalny (radzieccy Matysiakowie) 
— a wreszcie — można te wyda- 
rzenia potraktować ironicznie. 
Tak właśnie postąpił Ilja Awer- 


bach w „Monologu”.  Powsłało 
dzieło ciekawe nie tylko dla wi- 
dzów radzieckich; film, który o- 
gląda się, mając satysfakcję, że 
reżyser nie jest naiwny, ani głup- 
szy od nas. „Monolog” zbija z 
tropu. 

Po pierwszych scenach zapo- 
wiada się jako pogodna historyj- 
ka o profesorze-dziwaku, było ta- 
kich filmów wiele. Lecz gdy roz- 
poznajemy konwencję, film przy- 
biera inny obrót. Znika „senty- 
mentalna zaduma” — mamy te- 
raz trochę jakby teatr z kolejny- 
mi odsłonami, komedyja rodzin- 
na w trzech aktach, w trzech 
ścianach pokoju. Służąca wnosi 
wazę, wieczne gderanie. W zaba- 
wny sposób pokazany upływ cza- 
su: otwierają się drzwi, przyje- 
chała dorosła córka profesora — 
tatusiu, mama mnie przysyła, bę- 
dę u ciebie mieszkać. Następna 
odsłona: w drzwiach córka z nie- 
mowlęciem — tatusiu, rzuciłam 
go, mam innego, zaopiekujesz się 
dzieckiem prawda? 

I zaraz potem dziecko ma o- 
siemnaście lat. Coraz więcej ko- 
biet wokół profesora. Leningrad 
nic się nie zmienia. Nie starzeje 
się też służąca Elza. Słychać tyl- 
ko modne przeboje. 


Życie akademika Sretenskiego 
— w miarę, jak się starzeje — 
robi się coraz bardziej skompli- 
kowane. Staje się uczestnikiem 
wydarzeń, których nie obejmuje, 
staje wobec problemów, których 
— żyjąc samotnie — nigdy nie 
rozumiał. 


Co ciekawe, w tym filmie nie 
ma postaci wyśmianych, choć 
śmieszni są po trosze wszyscy, i 
akademik Sretenski, i jego cór- 
ka z kokiem, tandetna, nieco or- 
dynarna Sybiraczka, i ta Elza, le- 
ningradzka Niemka, która dygu- 
je siatki z zakupami i mówi ła- 
manym językiem „zapiszę się na 
kurs motorniczych, nie umrę jako 
służąca”, albo: „nie kochałam, ale 
doskonale sobie wszystko wyob- 
rażam z opowiadań”. W miarę 
jak życie staje się coraz cięższe, 
Elza młodnieje. To samo profe- 
Sor. 


Po cóż radziecki reżyser ekspo- 
nuje te banały? Po prostu, żeby 
przypomnieć, że one są i zawsze 
będą. Profesor pracuje nad wy- 
nalazkiem nowego białka, które 
ma „uspokoić” człowieka, a w 
tym samym zagęszczonym miesz- 
kaniu siedzi córka ze swoim mę- 
żem niezgułą, i swoimi niezaspo- 
kojonymi marzeniami, wnuczka 
z płytami i złamanym sercem, 
Elza z warząchwią.  „Monolog” 
jest jednym ciągiem dysonansów, 
nagromadzeniem epizodów, któ- 
re kłócą się, ścierają ze sobą jak 
kry lodowe na rzece, a coraz ich 
więcej. 

Byłby to rzeczywiście film bez 
sensu, gdyby te epizody nie mia- 
ły jednego tła — jest nim osoba 
Sretenskiego. Cały film jest jego 
monologiem. Na tę postać składa 
się nie tylko kreacja Michaiła 
Głuzskiego, ale cały styl filmu, 
który ma być właśnie stylem pro- 
fesora. 


Akademik Sretenski ma coś z 
Fausta. Bez względu na to, ja- 
kie zamiary miał reżyser, porów- 
nania z wielką literaturą narzu- 
cają się same. Sprzyja temu sce- 
neria miasta po którym chodził 
Gogol, Dostojewski. Te rozma- 
ite koneksje „Monologu” są wy- 
raźne. Awerbach delikatnie wy- 
stylizował film, podobnie jak 
tamci w swoich opowiadaniach 
— skonfrontował „szczytne idea- 
ły” z trywialnością życia. Świat 
mężczyzny ze światem kobiet. 
Można rozumieć film i tak: Sre- 
tenski to Faust, który u schyłku 
życia pragnie odzyskać młodość, 
chce wykorzystać szansę, którą 
zaprzepaścił w młodości, podej- 
muje eksperyment naukowy, ko- 
ledzy mają go za wariata. Ma on 
swojego diabła, niejakiego Koti- 
kowa, postać naprawdę tajemni- 
czą. 


"Ten profesor przypomina jesz- 
cze jedną postać: Franciszka z 
„Iluminacji* Zanussiego. To jest 
Franciszek po czterdziestu latach. 
"Ten sam, rezoner, który nie po- 
zbył się jeszcze złudzeń, że życie 
można jakoś rozumnie zaplano- 
wać i że trzeba po sobie zostawić 
coś wielkiego. Obmyśla więc wy- 
nalazek, mający „uspokoić ludz- 
kość”. 

Podobna jest metoda artystycz- 
na Awerbacha i Zanussiego — 
mozaika życiowa, poskładana z 
drobnych, .pospolitych kamycz- 
ków. Czy tworzy sensowną ca- 
łość? Dla różnych . widzów ten 
film będzie miał różne znaczenie. 
Profesor Sretenski raz wydaje się 
mądrym filozofem, a raz śmiesz- 
nym starym tetrykiem. I do koń- 
ca nie wiadomo, co z niego jesz- 
cze może wyrosnąć. On sam nie 
wie czy zmarnował życie i musi 
wszystko zaczynać od początku, 
czy już można po prostu odpo- 
czywać. 


TADEUSZ 
SOBOLEWSKI 


Z 


SPOTKANIE 
CZARNĄ FALĄ 


„McMASTERS” („The McMasters Tougher Than the West Iiself!"). Reży: 
Peters, Carradine 


Al Kjellin. wykonawcy: Brock 


seria: 
Burl Ives, David i inni. 


USA, 1363. 
d kilku lat nowym zjawis- 
kiem w kinie amerykań- 
skim jest tzw. murzyńska 
albo czarna fala. Określa 
się w ten sposób filmy o 

Murzynach, z murzyńskimi akto- 

rami, poruszające problematykę 

rasową w sposób odbiegający od 
schematu poczciwego Wuja To- 
ma. Do tej pory docierała do nas 
tylko jej forpoczta w postaci fil- 
mów z Sidneyem Poitier, pierw- 
szym czarnoskórym gwiazdorem, 
który już w 1963 roku otrzymał 
Oscara — wyróżnienie zarezer- 
wowane poprzednio tylko dla 
białych. Ale Poitier reprezentuje 
szczególną odmianę rasowej te- 
matyki. Grywa Murzynów, któ- 
rym się powiodło — jest intelek- 
tualistą, lekarzem, znakomitym 
jantem, utalentowanym nau- 
czycielem. Zaakceptowany przez 
białych, odtrącony został przez 
radykalny odłam czarnej publi- 
czności. A czarna publiczność 
jest dziś w Stanach Zjednoczo- 
nych siłą, która decyduje niejed- 
nokrotnie o opłacalności filmu — 
to już ponad 40%, widowni. I soc- 
jologiczny fenomen czarnej fali 
opiera się właśnie na tym fakcie. 


Widzowie z murzyńskich dziel- 
nic, masowo odwiedzający kina 
nie chcą bohatera _ ugodowego, 
ale zwycięskiego. I stary Holly- 
wood, czały na każde drgnienie 
rynku, natychmiast im takiego 
bohatera dostarczył. Pojawił się 
czarnoskóry superagent i czarno- 
skóry kowboj — nadludzie, spre- 
parowani według niezawodnych 
recept. Silni, fantastycznie spra- 


wni, bezwzględni — a przede 
wszystkim zawsze  pokonujący 
białych. 

I oto problem murzyńskiej 
li zaczął się komplikować. Oka- 
zało się, że filmy te realizują eks- 
tremistyczne hasła głoszące 
„czarny rasizm”, schlebiają naj- 
niższym instynktom niewyrobio- 
nej publiczności, a cynizm gry 
polega na fakcie, że robią je i 
zgarniają pieniądze biali produ- 
cenci. We wnikliwym szkicu za- 
tytułowanym „Kto spekuluje na 
micie czarnego bohatera?” ra- 
dziecki krytyk Jegorow pisze: 
„Hasła tego rodzaju znalazły po- 
klask w środowisku murzyńskich 
lumpów i drobnomieszczeństwa. 
Właśnie w tym „rasizmie na od- 
wrót” kinematografia amerykań- 
ska — wielki biznesman i mistrz 
ideologicznej dywersji — ujrzała 
żyłę złota. Manewr był bardzo 
sprytny. W rezultacie część mu- 
rzyńskiej publiczności dała się 
odwieść od istotnych celów walki. 
o swe prawa”. 


"Tak się złożyło, że na nasze ek- 
rany wkracza właśnie z opóźnie- 
niem jeden ze wcześniejszych 
produktów czarnej fali: film 
„McMasters” zrealizowany w ro- 
ku 1969 przez Szweda Alfa Kjel- 
lina, z murzyńską „superstar* — 
Brock Petersem. Oryginalny pod- 
tytuł „Tougher Than the West 
Itself” sugeruje, że bohater oka- 
że się „twardszy* od „samego 
Dzikiego Zachodu”. Jego cechą 
nie jest jeszcze agresywność, jak 
w przypadku różnego rodzaju a- 
gentów, ale wytrzymałość i nie- 


złomność. Branżowe „Variety”, 
wyrocznia w sprawach amery- 
kańskiego rynku, przepowiadało 
z tego powodu filmowi szanse 
komercyjne „raczej ograniczone” 
i „tylko w większych skupiskach 
czarnej ludności”. 

Mamy tu do czynienia z wes- 
ternem o akcji umiejscowionej 
na Południu, zaraz po zakończe- 
niu Wojny Secesyjnej. Murzyn 
Benjie walczył po stronie Półno- 
cy; teraz jego dawny pan z dość 
nieokreślonych powodów  (po- 
stępowy czy tylko dobry?) daje 


mu swoje nazwisko i czyni 
współwłaścicielem majątku. Wy- 
wołuje to białych rasis- 


tów i doprowadza do okrutnego 
rozlewu krwi, chociaż po stronie 
Murzyna opowiadają się równie 
jak om prześladowani Indianie. 
Otóż ta szlachetna w  inten- 
cjach historia trudnego współży- 
cia różnych ras opowiedziana z0- 
stała tak schematycznie, że gubi 
po drodze cały sens. Nie chodzi 
nawet o brak troski o prawdopo- 
dobieństwo historyczne czy sytu- 
acyjne. Gorzej, że sposób zapre- 
zentowania martyrologii Benjiego 
zmierza tylko do wywołania wręcz 
biologicznego uczucia nienawiści 
do prześladowców. Groteskowo 
przerysowane postawy ludzi, 0- 
krucieństwa, gwałty i sadyzm ob- 
liczone są na żywiołową reakcję 
najbardziej bezkrytycznego wi- 
dza. Zamiast argumentów — e- 
mocje, zamiast ludzi — papiero- 
we symbole. Konwencja wester- 
nu przyzwyczaiła nas do pew- 
nych uproszczeń, ale żadna kon- 
wencja nie jest w stanie osłonić 
myślowego prymitywizmu. Oglą- 
dając ten film zrobiony ciężką 
ręką, w którym niemiłosiernie 
zgrywają się aktorzy czarni, czer- 
woni, biali i żółci (Indiankę gra 
tu Nancy Kwan z Hongkongu, a 
prawdziwi Indianie ograniczają 
się na ogół do kiwania głowami), 
można tylko żałować, że nie za- 
kupiono dla nas raczej „Blaculi*, 


Ta opowieść o czarnoskórym 

wampirze niczego przynajmniej 
nie udaje. 

ANDRZEJ 

KOŁODYŃSKI 


Polemiki 


DOBRZE 


„Dobrze o filmie peruwiańskim, źle o widzu polskim” — tak za- 
tytułował Jerzy. Płażewski recenzję filmu „Zielona ściana” w na- 
szym piśmie. Publikujemy wypowiedź Alberta 
1ilmowego i warszawskiego korespondenta wenezuelskiego pisma 
„Imagen” polemizującą ze stwierdzeniami zawartymi w recenzji. 


Valero, krytyka 


O WIDZU POLSKIM, 
ŻLE 0 DOKTORZE 
PŁAŻEWSKIM 


Fakt iż tylko nieliczna grupa 
widzów obejrzała peruwiański 
film „Zielona ściana”, gardząc 
tum samym domniemanymi wa- 
lorami obrazu Armando Robles 
Godoya, spowodował recenzję Je- 
rzego Płażewskiego w numerze 
20. „Filmu”. 

Dr Płażewski, człowiek o bar- 
dzo wyostrzonym umyśle, które- 
go cechuje zrównoważony i nie- 
skąpy krytycyzm, okazał się jed- 
nak zbyt twardy i malkontencki 
wobec publiczności, która z nie- 
omylnością rzadko manifestowa- 
ną uciekała z projekcji peru- 
wiańskiego filmu, obrazu niemo- 
żliwego do oglądania, obrazu o 
miernych walorach technicznych, 
ale stopniu pretensjonalności zna- 
cznie przewyższającym talent jego 
realizatora, Prawdą jest, że na- 
leży ubolewać nad postawą sze- 
rokiej publiczności warszawskiej, 
a tym bardziej publiczności kin 
studyjnych, jeśli stroni od  ta- 
kich dzieł, jak „Kozi róg” czy 
„Dopóki lud prosi”, ale ta publi- 
czność w przypadku „Zielonej 
ściany” miała całkowitą rację. 

Nie w tej sprawie jednak 
chciałem zabrać głos. Dr Płażew- 
ski był wspaniałomyślny i po- 
błażliwy wobec „Zielonej ścia- 
ny”, ale taka postawa krytyka 
europejskiego wobec kinemato- 
grafii latynoamerykańskiej jest 
po prostu paternalizmem. Znają 
to bardzo dobrze Francuzi. Takie 
podejście do naszej twórczości 
przysporzyło nam wielu nagród, 
wywiadów, sławy na festiwalach 
i w salach kinowych Londynu t 
Paryża; niejednokrotnie umożli- 
wiło też oszukanie cenzury laty- 
noamerykańskiej i podjęcie pro- 
dukcji nowego filmu, lub wywo- 
łanie burzy politycznej, lub wy- 
ciągnięcie z więzienia twórców i 
krytyków filmowych skazanych 
za postępowe poglądy. Tak więc 
paternalizm był do pewnego 
stopnia zjawiskiem pozytywnym. 

Ale stworzył również gliniane 
idole, figury drugorzędne i reali- 
zatorów komercyjnych, których 
oczy zwrócone są tylko w stronę 
kas, naturalnie nie latynoamery- 
kańskich, ponieważ nasze sale 
kinowe nie należą do nas i sto- 
sunki handlowe pomiędzy, po- 
wiedzmy, Wenezuelą i Peru są 
prawie żadne, lecz w stronę kas 
europejskich. W tym właśnie ce- 
lu uciekają się oni do egzotyki. 
do folkloru, pstrokatych paste 


i zielonych ścian. Armando Rob- 
les Godoy i jego filmy są arcy- 
typowe dla tego rodzaju postaw. 
Latynoamerykański ruch  filmo- 
wy, który posiada motywy dla 
politycznego — zaangażowania i 
większej uczciwości — oferuje co 
innego. 

Chodzi mi o takich twórców 
jak Boliwijczyk Jorge Sanjinćs, 
Brazylijczyk Glauber Rocha, chi- 
lijski twórca Miguel Littin i wie- 
lu innych, którzy proponują kino 
walczące, o zupełnie odmiennej 
estetyce. 

Dr Płażewski traktuje „Zieloną 
ścianę” na równi z filmami 
tonio das Mortes” i „Macunai- 
ma”, jego zdaniem — prawdzi- 
wymi wyżynami kinematografii 
latynoamerykańskiej. Ale ani te 
dwa filmy nie są największymi 
osiągnięciami — i nie tylka w 
skali kontynentu, lecz nawet w 
skali brazylijskiego „cinema nó- 
vo” (dr Płażewski musiał zapom- 
nieć o takich filmach jak „Pan 
Bóg i Diabeł” Glaubera Rochy 
czy „Susza" Nelsona Pereiry dos 
Santosa, ani też film peruwiań- 
ski nie zasługuje na porównanie 
z tak mistrzowskimi dziełami jak 
„Odwaga  narodu*  Sanjinćsa, 


"„Chircales” Kolumbijczyków Jo- 


rge Silvy i Marty Rodriguez lub 
„Godzina pieców” Argentyńczy- 
ków Solanasa i Getino. 

„Zielona ściana”, jak i inne fil- 
my Roblesa Godoya, jest próbką 
kina  mimetycznego,  zainspiro- 
wanego. (raczej należałoby mó- 
wić o plagiacie) przez  Resnais, 
Wellesa i wielu innych mistrzów, 
dążącego do tworzenia melodra- 
matycznych pastiszów, podanych 
w konwencji kina propagando- 
wego, które wywołuje w nas 
pragnienie zapalenia Camela lub 


tęsknotę do najlepszych marek. 


szkockiej whisky. Jest to kino 
całkowicie komercyjne, posługu- 
jące się ogromnym arsenałem 
środków technicznych, „zoom- 


in”, „zooom-back”, etc, w któ- 
rym czas teraźniejszy załamuje 
się w powrotach .do przeszłości, 
lub które za pomocą symboli 

przeważnie pospolitych — 
przenosi nas w przyszłość, będą- 
cą niezmiennie symbolem  nie- 
sprawiedliwej sytuacji społecz- 
nej. Chodzi tu o arbitralny colla- 
ge wyrażony w pretensjonalne 
formie, tym bardziej irytujący, 
im bardziej ukrywa lub pomija 
— posługując się piękną fotogra- 
fiq a la Lelouch, muzyką d la 
Francis Lai i dużą dozą dema- 
gogii — prawdziwe problemy na- 
szego kontynentu, przyczyny je- 
go zacofania i skutki jego statu- 
su zależności. 

Tak więc „Zielona ściana* Rob- 
lesa Godoya nie jest przykładem 
nowej drogi kina latynoamery- 
kańskiego. Wspaniałomyślność 
doktora _ Płażewskiego _ nara- 
ża jego czytelników — mało 
zapoznanych z kontekstem  poli- 
tycznym kina, sztuki i w ogóle 
życia naszych krajów — na de- 
zorientację. Również nie jest rze- 
czą właściwą wrzucać do jedne- 
go worka kino kubańskie i te 
pierwsze próby peruwiańskie, 
które na dobrą sprawę nie są 
pierwsze, gdyż 15 lat temu pow- 
stał w Peru ruch dokumentali. 
tyczny, który dotychczas posiada 
aspiracje tworzenia dobrych, spo- 
łecznych i zaangażowanych  fil- 
mów. Nie można porównywać 
kinematograficznej rzeczywistoś- 
ci socjalitycznej Kuby — gdzie 
państwo sprawuje kontrolę nad 
wszelkimi sprawami związanymi 
z przemysłem filmowym i dys- 
trybucją — z Peru, gdzie kina są 
w dalszym ciągu eksploatowane 
przez przedsiębiorstwa prywatne 
i gdzie, co gorsza, Ustawa o Och- 
Tonie Kinematografii z roku 1971 


„« kino walczące, o odmiennej estetyce... 


pobudza raczej wielkich przed- 
siębiorców do produkcji melo- 
dramatów bardzo niskiej jakości, 
niż popiera prawdziwie zaangażo- 
wanych twórców kina o wiel- 
kich wartościach estetycznych i 
ideologicznych. Wymieniona Us- 
tawa jest wyrazem sprzeczności 
rozwojowego procesu filmu pe- 
ruwiańskiego, który trzeba poz- 
nać — zanim się go porówna z 
doświadczeniami socjalistycznej 
Kuby. Dlatego zbyt tolerancyjne 
sądy o filmie Roblesa Godoya są 
wynikiem pomieszania pojęć hi- 
storycznych, a więc podwójnie 
szkodliwe. 

Komentarz doktora _ Płażew- 
skiego w „Filmie” wskazuje na 
niewątpliwy fakt: na brak zain- 
teresowania ze strony polskiej 
publiczności dla kinematografii 
Trzeciego Świata. Istotnie „Oj- 
ciec chrzestny” czy „Wielkie żar- 
cie” są w stanie przyciągnąć o 
wiele więcej widzów niż najlep- 
sze nawet filmy brazylijskie czy 
kubańskie. Ale należałoby zadać 
pytanie, kto odpowiada za taką 
sytuację, za brak znajomości ki- 
nematografii rozwijających się 
na naszym kontynencie oraz w 
Afryce i Azji? Czy tylko właśnie 
publiczność? Na pewno nie. 
Wzrost ilości dobrze wyselekcjo- 
nowanych filmów z maszych 
krajów i ich właściwe reklamo- 
wanie przyczyniłoby się niewąt- 


pliwie do poszerzenia wiedzy 
polskiego widza, który jest o 
wiele lepiej przygotowany od 


kinomana francuskiego czy szwe- 
dzkiego, chociaż tamci nazwiska 
Sanjinćsa, Rochy czy  Littina 
znają równie dobrze jak  naz- 


wiska Kurosawy, Wajdy czy Ber- 
gmana. 

Tak więc należy podjąć właś- 
ciwą akcję promocyjną, 
nając 


zaczy- 
od kin studyjnych, czy 
premierowych, a praca, 
iej dokonają krytycy i pisma 
specjalistyczne będzie miała pod- 
stawowe znaczenie dla zastąpie- 
nia zgniłego ziarna innym, zdro- 
wym. W przypadku „Zielonej 
ściany”, która spowodowała tę 
odpowiedź skierowaną do szano- 
wnego kolegi Płażewskiego, pu- 
bliczność potrafiła wyczuć intu- 
icyjnie, że puszcza amazońska 
Roblesa Godoya nie zawiera ni- 
czego poza wężem snu i nudą, 
dając tym samym nauczkę naj- 
bardziej bystrym krytykom. 


ALBERTO VALERO 


Red. Odpowiedź Jerzego Płażew- 
skiego za tydzień. 


„Susza” Nelsona Pereiry dos Santosa 


Ze zmienną ogniskow. 


Drugie 
skrzydło 


iedyś pisałem na tych łamach o Międzynarodowym 
Sympozjum Filmu Popularnonaukowego w Repino pod 
Leningradem. Odbywało się ono jakoś pod koniec 1972 
roku, bo to już i pierwsze śniegi leżały, i zimno było 
w przepięknych lasach tej nadbałtyckiej uzdrowisko- 
wej miejscowości, gdzie związek radzieckich filmow- 
ców ma swój dom pracy twórczej. Słońce wschodziło tuż przed po- 
łudniem i chowało się zaraz po południu, czyli była wymarzona 
aura do długich filmowych przeglądów i jeszcze dłuższych dyskusji 
w wygodnych klubowych fotelach przy małej czarnej. Mówiło się 
o roli i znaczeniu filmu popularnonaukowego w społeczeństwach 
socjalistycznych, wkraczających w fazę rewolucji naukowo-tech- 
nicznej, czyli nie notowanego do tej pory cywilizacyjnego przy- 
spieszenia. Wracam do tamtych spraw trochę na podobnej zasa- 
dzie jak Jerzy Putrament w „Literaturze” do tematów swych felie- 
tonów sprzed dwudziestu lat. 0) wyzwaniu nowoczesności pisałem 
nieraz w „Kamerze”. W tej sprawie wciąż nie ruszyliśmy z miejsca. 

Obserwuję z niepokojem film popularnonaukowy, który wedle 
wszelkich znaków na niebie i na ziemi powinien się gwałtownie 
rozwijać, docierać do masowego odbiorcy, atakować jego umysł, 
mobilizować do aktywności życiowej — szczególnie młodsze poko- 
lenia, jednym słowem, tworzyć aurę fascynacji i zainteresowania 
wokół nauki, a dostrzegam marazm i stagnację. Dostrzegam nie- 
obecność filmu popularnonaukowego na pozycjach najbardziej new- 
ralgicznych, tam gdzie toczy się batalia o zagospodarowanie pod- 
świadomości społecznej użytecznymi i ważnymi wzorami postaw 
życiowych, idei, tęsknot. A przecież kino nie tylko może zaspokajać, 
ale i formować, rozbudzać określone tęsknoty. 

Nieobecność ta jest tym bardziej zastanawiająca, że nieomal każ- 
da szanująca się gazeta, z „Excpressem Wieczornym” włącznie, dos- 
trzega wagę problemu i prowadzi stałe rubryki czy felietony, poś- 
więcane zagadnieniom nauki. Pisze się o odkryciach, które bulwer- 
sują świat, przedstawia śmiałe hipotezy i najnowsze teorie nauko- 
we. I nie są to pozycje przez czytelników pomijane. Tymczasem 
z zestawienia dotyczącego filmu oświatowego w roku 1973 („Mały 
Rocznik Filmowy 1973”), wynika, że powstały cztery, a właściwie 
dwu filmy (bo dwa obrazy Leszka Skrzydły dotyczą interpretacji 
Biblii) popularyzujące myśl naukową. Są to „Odkrywcy hiperma- 
terii” Józefa di Zeo i „Człowiek jest miarą wszechrzeczy” Jerzego 
Popiela-Popiołka o historii miar. Nie wspomnę ile (i za jakie pie- 
niądze) przedsiębrano w tym czasie wypraw na Antarktydę lub 
płaskowyże afrykańskie, aby pokazać rodakom w serii pocztów- 
kowych zbliżeń Buszmenów, bądź to pingwiny, albo jakieś ryby. 
Ale o tym pisze mój kolega, specjalista od krótkiego metrażu i nie 
o film dydaktyczny wylewam tu krokodyle łzy. 

Idzie mi o permanentny brak filmów, które byłyby ekranowym 
odpowiednikiem tekstów Macieja Iłowieckiego w „Polityce”. Fil- 
mów, które pokazując problemy inżynierii genetycznej, czy para- 
psychologii, nie kończyłyby się szkolarskim c.b.d.d., ale pozosta- 
wiały widza w stanie wytrącenia z bierności i trwania w błogim 
przeświadczeniu, że wszystko już na tym świecie zaklasyfikowano 
i poszufladkowano raz na zawsze. Podobno od zdziwienia wszyst- 
ko się zaczęło. Pokazane w kinach, na dużym ekranie, w kolorach, 
przed słynnymi lokomotywami fabularnymi zapewniającymi kasę, 
miałyby jakże ogromne szanse dotarcia do maksymalnej liczby 
młodocianych odbiorców. Mówi się: telewizja. Jest to kanał po- 
jeniny, ale wydaje mi się, że jej programy, z „Praniem mózgów” 
włącznie, charakteryzuje nadmierny utylitaryzm, _ przyziemność 
i szkolna pedanteria, która zabija fantazję. To musi być kino, coś 
na pograniczu futurologii i fikcji naukowej. 

Mamy w naszym kinie autorów rozumiejących presję nowoczes- 
ności, której tempo i anonimowość działania mogą być groźne dla 
równowagi ludzkiej psychiki. I bardzo dobrze — to jedno skrzyd- 
ło. Jednak ma ono sens tylko wtedy, gdy istnieje drugie; wtedy 
gdy temu co refleksyjne, skierowane do środka przeciwstawia się 
na zasadzie równowagi to, co ekspansywne i skierowane na żew- 
nątrz, obliczone na zawłaszczanie nie znanych jeszcze człowieko- 


wi rejonów materii. I tego drugiego skrzydła jakoś w naszym fil- 
mie nie widać. 


CZESŁAW DONDZIŁŁO 


ogumił Kobiela — jako typ — 

był_ przeciwieństwem Zbigniewa 

Cybulskiego. Poza tym przyjaź- 
nur się jeszcze w Szkole. Jako ma- 
gistrowie sztuki razem pojechali do 
Gdańska w roku 1953. Tam stworzyli 
z Afanasjewem, Fedorowiczem i in- 
nymi teatr DIM BOM. Mieli sławny 
wspólny pokój w Sopocie i sławny 
wspólny motocykl. Afanasjew, Świa- 
dek, tak pisze o nich w „Sezonie ko- 
lorowych chmur*: 

„Zbyszek, świetny dramaturg, był 
mózgiem od rzeczy tak zwanych „du- 
żych i ciężkich*. Bogumii Kobiela byt 
zbytnikiem, oj, zbytnikiem. Teraz 
spróbujmy! określić Kobielę: szczup- 
ły, elegancki, kobieciarz, przystojny, 
„profilowany”, rozporządzający wie 
ką skalą głosu, wybijający się wi 
nym głosem, śmiejący się głośno, 
szący się życiem, zamknięty, lubiący 
jedzenie, plażę, z rękoma w kieszc 
niach, kluczyki od motocykla, surre: 
lista, 'anegdociarz, zafrapowany wlas- 
nymi sprawami, miewał nieskromne 
pomysły” (pisane w roku 1963). 


Dla Kobieli, podobnie jak dla Cy- 
bulskiego, pierwszym filmem ważnym 
był „Popiół i diament* z roku 1958, 
Przedtem, poza gdańskimi studenta- 
mi, nikt go nie oglądał. To zdarza si 
nieczęsto, żeby tak za jednym zama- 
chem objawić się jako gotowa postać, 
bez której trudno sobie potem wy! 
obrazić kino polskie, właśnie by- 
lo z Kobielą i z Cybulskim. Od razu 
byli gotowi. Nie musieli się rozwijać. 
'To od kina zależało, czy dobrze wy- 
eksploatuje zasoby tragiżmu 1 ko- 
mizmu, jakie w sobie nosili. 

Kobiela był tak samo Wspaniały w 
„Zezowatym szczęściu”, jak w Wa- 
zabundzie czy w. „Poznajmy sięć. 
Grał dużo, objeżdżał kraj, ale ról zi 
pisanych na taśmie zostało tylko pa- 
rę. Pamięta się właściwie pięć jego 
filmów: CH 1_ diament' „Zez0- 
wate szczęście”, „Rękopis znałcziony 
w Saragossie”, ' „Wszystko na Sprze- 
daż”, i „Przekladaniec”, oraz ukoń: 
czonego w ostatniej chwili przed 
śmiercią, „Mieszczanina szlachcicem” 
Moliera w reżyserii Gruzy. To wszyst- 
ko. Zmarł 10 lipca 1969 roku. Mija 
właśnie piąta rocznica. 

Na sobotni cykl „Poznajmy się” 


czekało się jak na „Kabaret Star- 
szych Panów", Nigdy” nie zawodził. 
Atmosfera towarzyskiego spotkania. 
Sympatyczni ludzie dobierani staran- 
nie wedlug klucza, W tym niepisa- 
"nym -wieloodcinkowym dramacie Ko- 
biela miał rolę Prezesa. Prezes to by- 
ło duże, już nieszczupie dziecko. Fe- 
dorowicz, w zmowie z publicznością, 
zaspokajał jego naiwne zachcianki. Te 
konkursy, w których Prezes wygry- 
wał, apoieozy, zjazdy Kobielopodob- 
nych (stale któregoś spotykam na 
ulicy)... Prezes cieszył się wszystkim, 
Splaciwszy mu daninę, można było na 
boku trochę się pobawić. 

Z tej postaci wywodzi się:Pan Jour- 
dain (takt). Kobiela jest rozbrajający, 
gdy uczy się tańca, retoryki, ciekaw 
wszystkiego jak picrwszoklasista. Do- 
wiaduje się, że mówił dotąd prozą. 
Co za mile zaskoczenie! Ale potem 
podstępem chcą go otumanić, Przy- 
chodzą poslowie, mówią po turecku, 
nadają mi władzę. Kobiela przyjmu” 
je berlo w uniesieniu. W turbanie, 
zaczyna na oczach żony i służby 0- 
kręcać się w kólko i gadać w obcym 
języku, swoim falsetem 

Glupo- 


wezyrem. 
tragiczna właściwie 
kreatura — poczciwiec, który chce 
być kimś lepszym. Zapomina się w 
tym momencie, że to Molier, klasyka, 
Francja Ludwika XIV. 

Kobiela, jak przystało na komik: 
eksploatował własne cialo bez reszi 
ty. Afanasjew wspomina, jak na swo: 
ich imieninach w Sopocie przyjmow: 
kaBo. upozowany na podwyższeniu. 
Kostium był dla Kobieli zawsze tylko 
jakimś przebraniem. 

W „Zezowatym szczęściu” przebie- 
ral się w stroje z różnych lat, nosił 
mundurek skauta, pumpy. W opusto- 
szałym _ miasteczku (Wrzesień 39) 
przymierzał przed lustrem w zachwy- 
cie mundur oficera... tak dostał się do 
niewoli. Przymierzał potem marynat 
rę A la 1951, i pasiak więzienny. Ko. 
biela-Piszczyk zmienia mody, w każ- 
dej SE się wspaniale, ale właśnie 
to przejęcie, z jakim wchodzi w no- 
we role, kompromituje go. Na spod- 
niach mundurka, podczas mityngu 
harcerskiego, wykwita ciemna  pla- 
ma. Nie będzie „swoim człowiekiem: 


ani wśród panów oficerów, ani wśród 
zetempowców, bo za bardzo chce być 
„swój”, 

Rola Piszczyka napisana była spe- 
cjalnie dla Kobieli. Bez niego len 
film bylby może tylko dydaktyczną 
satyrą na ludzi bez wlasnego oblicza. 
Kobiela robi z Fisteżyka postać bia 
zeńską, opętaną jakąś tajemni 
lixe. "ben czlowiek ma wlaściwość 
korka, jak korek zawsze wynoszony 
jest na sam wierzch przez_ historię, 
ale jego naiwna idea nie ma czasii 
na realizację bo zmienia się kurs, 
porywa go inna fala. 

Bohater | kabotyn, ważna figura | 
wesolek, piszący w klozecie „ząb-zu- 
pa-dąb' — te role „przechodzą? przez. 
niego falami, zmieniają się miny — 
to śmiech, to przerażenie. 

To nic, że mial różnych reżyserów. 
Oni byli jak dyrektorzy cyrku. Klown 


Kobiela w swojej masce z wielkim 
nosem — pozostawał zawsze ten SAM. 
Na różne sposoby i w różnych Oko- 
licznościach — ten sam. 

Weźmy „Popiół 1 diament", niedaw- 
no przypominany w telewizji. Gi 
Kobieli już od pierwszej sceny jest 
szokująca, feeryczna. Oto w zamachu 
na domiemanego Szczukę uczestniczy 
— na niewyjaśnionych bliżej pra- 
wach — Poliszynel! Cybulski i Paw- 
likowski po wykonaniu zadania nie 
tracą fasonu. - Kobiela widok 
dwóch trupów, jakby zaskoczony, 
zrywa się ze strasznym krzykiem, ze 
zjeżonymi włosami pędzi na kamerę. 

k słowa na określenie efektu, j. 
ki wywołuje ta „niestosownać reakcja 
Kobieli, jego pisk „uciekajmy?” 

W każdym razie jest to komizm 
najtrudniejszy, największy.  Komizm, 
który rzuca cień już nie tylko na sa* 
mą postać, a na rzeczywistość otacza- 
dącą błazna. 

Ten człowiek miota się, kurczowo 
trzyma się różnych posad. Tu niby 
sympatyzuje z organizacją, tu — szy- 
Kuje się do Warszawy. Dowiaduje się, 
że nowy minister zabiera go ze sobą 
jako sekretarza. W euforii Kobiela 
upija się i podczas bankietu urucha- 
mia gaśnicę, oblewa ministra, wszyst 
kich gości, i jeszcze, żeby już popsuć 
wszystko do kończ, ściąga serwetę. 
Zrzucany ze schodów na samo dno 
ubikacji, wypowiada sentencję: Ży- 
cie! Pusta komedia!, albo coś w tym 
rodzaju, tylko nieprzyzwoicie. 

Ten naddatek  błazeństwa sprawia, 
że tworzy się postać dramatyczna. 
Bo tak — to jest glupi, głupio prze- 
biegły, butonowaty, próżny, samolub- 
ny. Raz po raz jednak bohater Kobic- 
li wyrasta ponad siebie, staje się wi- 
dzem wlasnego glupiego losu i pęka 
ze śmiechu — nad samym sobą, 

"Tak jest w „Rękopisieć, gdy kaw 
ler Toledo dowiaduje się 'nad ranem, 
że duch przyjaciela, który go prz 
straszyl, to była tylko sztuczka. Wsta- 
je więc raźno ze stopni kościola, po- 
prawia na sobie włosiennicę ze” sIo- 
wami: A, no to koniec pokuty! 
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Najważniejszy 


Zmieniony charakteryzacją. z im- 
ponującą brodą — Siergiej Bondar- 
czuk pojawia się na planie filmu 


„Wybór celu” jako akademik Igor 
Kurczatow, jeden z największych fi- 
zyków naszego stulecia, uczony pod 
którego kierunkiem rozwinęła się w 
Związku Radzieckim technika _ato- 
mowa. Film o jego życiu i pracy re- 
alizuje Igor. Tałankin, także — wraz 
z Daniłem Graninem — autor sce- 
nariusza. W wywiadzie dla „Sowiet- 
skiego Filmu” reżyser mówi 
Odkrycia związane z energią ją- 
drową stanowią punkt zwrotny nie 
tylko w rozwoju nauki, ale i współ- 
czesnej cywilizacji. I nie tylko dlate- 
go, że oddają siły przyrody w służ- 
bę człowiekowi, ale dlatego również, 
że fizycy — przede wszystkim fizycy 
atomowi włączyli się bezpośred- 
nio w losy świata. Interesują nas nie 
problemy techniczne, ale aspekt mo- 
ralny nauki. O czym myśleli ludzie, 
wynajdujący tak straszną broń ma- 
sowej zagłady jak bomba atomowa? 
Czy zdawali sobie w pelni sprawę ze 
stopnia swojej odpowiedzialności wo- 
bec ludzkości? Jeszcze przed wojną 
fizycy radzieccy pracowali nad wyko- 
rzystaniem energii atomowej dla dob- 
ra świata. Ale wojna i groźba ataku 
atomowego zmusiły naszych _uczo- 
nych do skupienia wszystkich sit 


wybór 


nad wykorzystaniem mocy reakcji ją- 
drowej w obronie ojczyzny. I jeżeli 
od trzydziestu lat żyjemy w pokoju, 
to jest w tym zastuga  Kurczatowa, 
uczonego, któru poświęcił się całko- 
wicie gigantycznemu dziełu i odszedł 
od nas w pełni sit — mając 56 lat. Trud- 
no byłoby mi określić gatunek fil- 
mu, nad którym pracuję. Postacie 
historyczne t znane wydarzenia mie- 
szają się tu z domysłami i fantazją. 
Sekwencje dokumentalne i_insceni- 
zowane podporządkowane są jednej 
junkcji — oddać psychologiczne mo- 
tywy działalności bohatera. Stąd ty- 
tuł: „Wybór celu”, wybór drogi Ży- 
ciowej. Osią kompozycyjną filmu jest 
dzień 6 sierpnia 1945 roku — dzień 
zrzucenia bomby atomowej na Hiro- 
szimę — ale odchodzimy także w 
przeszłość i przyszłość, ukazując ide- 
ową i moralną ewolucję postaci. 


Pomimo __ kameralnego charakteru 
film wymaga niemalego rozmachu 
produkcyjnego. Pewne epizody roz- 


grywają się w Stanach  Zjednoczo- 
nych. w hitlerowskich Niemczech i 
Danii, pojawiają się postacie najwy- 
bitniejszych uczonych świata — Ein- 
steina, Nielsa Bohra, Oppenheimera. 
Zdjęcia realizowane także w 
NRD i w Polsce. Obok Siergieja Bon- 
darczuka grają: Irina  Śkobcewa, 
Nikołaj Wołkow i Mark Prudkin. 


Sierglej Bondarczuk w roli Igora Kurczatowa 


DIRK BOGARDE: 
osiemnaście 
lat 

W 
poszukiwaniu 
siebie 


Po serii wielkich filmów Loseya i 
Viscontiego, po rozgłosie, jaki przy- 
niósł mu_ „Nocny  portier” _Liliany 
Cavani, Dirk Bogarde, najsławniej- 
szy dziś aktor angielskiego kina, za- 
powiedział wycofanie się z ekranów. 
Debiutował w roku 1948, przez siedem 
lat był najbardziej kasowym aktorce! 
brytyjskim, ale — paradoksalnie — 
filmów, które przynosiły mu rozgłos 
i majątek niemal nikt już dziś nie 
pamięta. U szczytu sławy oddal swój 
talent w służbę wielkim  reżyserom. 
Stał się mistrzem interpretacji psy- 
<hologicznej; tworzone przez niego 
postacie animowane były ukrytymi 
namiętnościami, często obciążone ce- 
chami  patologicznymi. Ich postępo- 
wanie było  rezuliatem _ bolesnych 
zmagań między zewnętrzną formą 
rezerwą, typowo brytyjską samokon- 
trolą, a gwałtownością namiętności 
łamiących narzucone więzy. W dłu- 
gim wywiadzie dla francuskiego mie- 
sięcznika „L'Ecran 74 Dirk Bogarde, 
opisuje swoje aktorskie życie: 


— Aktorem zostać musialem: ak- 
torką była moja matka, jej ojciec i 
dziadek. Zaczynałem — nic nadzwy- 
czajnego — od zamiatania sceny i 
sprzątania toalet; imalowatem potem 
dekoracje i mając 17 lat powiedzia- 
łem na scenie pierwsze krótkie zda- 
nie. Potem była wojna; służyłem w 
wojsku przez siedem lat i dopiero w 
1947 r., zdemobilizowany, wrocilem do 
zawodu, Studio Ranka gwałtownie 
poszukiwało młodych aktorów; nie- 
mal natychmiast podpisałem kórzyst- 
ny kontrakt i przez 18 lat ponosilem 
jego Konsekwencje, U Ranka_ robiło 
się filmy jak przed wojną, nic nie 
mogło wpłynąć na zmianę stylu i 
sposobu realizacji Przypominam s0- 
bie pracę nad komedią „Lekarskie 
dylematy”, którą Anthony Asquith 
reżyserował według sztuki G.B. Sha- 
wa. Była to klasyczna teatralna rola 
i na pewno można było zrobić z te- 
go inteligentny film. Ale nie wów- 
czas, kiedy wszystko poaporządkiije 
się założeniu, że będę zawsze poka- 
zywany na ekranie z lewego profilu! 
Tak projektowano dekoracje, tak us- 
tawiano kamerę i partnerów. Tylko 
lewy profil, bo lewy profil w ka- 
talogu zasad Ranka oznaczał postać 
„wewnętrznie zlą”. Wyposażono mnie 
ponadto w sztuczne zęby, perukę — 
byłem Lorettą Young angielskiego 
kina. 

Jakże nienawidziłem wówczas  ki- 
na! Teatr dawał mi role w sztukach 
Szekspira i Moliera, a w kinie był 
nieunikniony lewy profil. No i 
pieniądze... 


Uważa się powszechnie, że punk- 
tem zwrotnym w mojej karierze byt 
„Służący” Loseya według sztuki Pi- 
ntera. I paradoksalnie — z aktorskie- 
go punktu widzenia — był to film 
bodaj najłatwiejszy. Robit się właści- 
wie sam, do tego stopnia, że kiedy 
podczas realizacji Losey_" przechodził 
zapalenie płuc, przez dwa tygodnie 
sam reżyserowałem, telefonicznie uz- 
gadniając z nim ' tylko ustawienie 
kamer i kąt widzenia. W tym filmie, 
niespodziewanie dla mnie samego, 
owocowało osiemnaście lat treningu. 
W studio Ranka, a potem w Holly- 
wood, usiłowałem zawsze, niezależnie 
od poziomu scenariusza, dawać z 
siebie wszystko. Nabrałem dużego do- 
świadczenia. I kiedy przyszło catko- 
wicie zmienić twarz, wystarczyło mi 
po prostu odłożyć na bok to, co stare 
i niepotrzebne. Może trzeba było aż 
18 lat, aby nauczyć się być sobą? 
„Stużący”, brytyjski oficer w „Za 
króla i ojczyznę” i Stephen w „Wy- 
padku” — te trzy role w filmach Lo- 


seya zrobiły ze mnie aktora nowo- 
czesnego. Najwyżej cenię „Wypa- 
dek". Stephen jest moją rolą naj- 
bardziej osobistą, najpełniejszą, naj- 
trudniejszą także: mówi najmniej, a 
najwięcej się z nim dzieje. Wszystko 
się dla niego kończy. Dotąd żył, nie 
mając czasu zastanowić się nad s0- 
bq: uczył, pracował wychowywał 
dzieci, zawsze kontrolując każdy 
swój krok, Ta samokontrola się roz- 
pada, kiedy rysuje się przed nim mo- 
że ostatnia szansa zmiany przed na- 
dejściem starości. Ale w końcu sam 
zamyka te ledwo uchylone drzwi, 
Jest skończony, zrujnowany, zgubio- 
ny. 


Jest to historia bardzo prosta, jak 
każda historia pinterowska, W 'sztu- 
kach Pintera komplikować ją mu- 
szą aktorzy, to jest ich zadanie. Bar- 
dzo wiele dałem od siebie postaci 
Stephena, na przykład to jego jąka- 
nie się w momentach zdenerwowania 
i bezradny gest przytrzymywania 
palcem policzka, aby nie drgał. 


Potem _ przyszło spotkanie z Vis- 
contim. zawdzięczam je filmowi, któ- 
ry bardzo lubię i który z zupełnie 
niewytlumaczonych powodów _po- 
niósł bolesną klęskę finansową; my- 


ślę o „Domu naszej matki” Clayto- 
na. Visconti stwierdził, że w „Stużą- 
cum", „Wypadku* i „Domu "naszej 
matki” zdołałem połączyć w jedno 


postaci najzupełniej odmienne, pozo- 
stając sobą przy całkowitej zmianie 
charakteryzacji i typu. Zapropono- 
wał mi rolę Friedricha Bruckmana w 
„Zmierzchu bogów”, stwierdzając, że 
mam wrażliwość niezbędną do gra- 
nia_roli tego nowoczesnego Makbeta 
z Zagłębia Ruhry, zbyt tchórzliwego 
aby dopełnić swego przeznaczenia. 
Nie powiem, uby Visconti rozpiesz- 
czał mnie na planie. Ustawiał mnie 
przeważnie tyłem do kamery i ktoś 
napisał potem, że była to „najlepsza 


gra plecami w dziejach Kina”. Ale 
bylem gotów natychmiast przyjąć 
każdą propozycję Viscontiego. Ża- 
proponował mi rolę Gustava won 


Aschenbacha w „Śmierci w Wenecji”. 
Po tym filmie uznałem, że wyżej już 
nie pójdę. Visconti wydobył ze mnie 
chyba wszystko w scenie, gdy A- 
schenbach wraca do hotelu z dworca, 
po nieudanej próbie ucieczki, wraca 
poświęcając życie dla Piękna, które- 
go szukał całe życie | wreszcie zna- 
laz. Kiedy w sali festiwalowej w 
Cannes, zapełnionej wówczas kontes- 
tującą młodzieżą rozległy się w tym 
momencie oklaski —  uścisnęliśmy 
sobie z Viscontim ręce, a on szep- 
nął: „Widzisz, oni też chcą wrócić..." 


Wycofałem się z filmu na trzy la- 
ta. Nie muszę już zarabiać, żyję tak 
jak chcę, mieszkam na południu 
Francji, piszę... Jest paru reżyserów, 
na których propozycję zawsze wyra- 
żę zgodę, na przykład Liliana Cava- 
ni, choć „Nocny portier” nieco mnie 
zawiódł. 'Losey, Visconti, Clayton, 
Malie, Truffaut — gdyby! kiedykol- 
wiek chcieli skorzystać z moich us- 
ług — zawsze będą mnie mieli na 
każde wezwanie. Muszę pracować Z 
reżyserem, z którym się rozumiemy. 
Pod kierunkiem reżysera przeciętne- 
go robię rzeczy katastrofalne. To nie 
jest jalszywa skromność, tylko fakt. 
Kiedy mam przed sobą martwą ka- 
merę, nie potrafię grać. Tę kamarę 
ożywia tylko reżyser, który potrafi 
nawiązać ze mną duchowy kontakt, 
pobudzić struny, które powinny re- 
zonować. To on staje się kamerą, 
gram z nim. Drugim takim rezona- 
torem musi być parter, nie potrafię 
grać sam... 


RUGBY JAKO 


— taki metaforyczny sens na- 
dał swej opowieści Lindsay 
Anderson, twórca filmu „Sporto- 
we życie”, jednego z najcieka 
szych dzieł tzw. „nowego realiz- 
mu” angielskiego lat sześćdzie- 
siątych, przypomnianego obecnie 
przez telewizję. Film to nie- 
zwykły — stanowi ważny etap w 
rozwoju kina brytyjskiego, a jed- 
nocześnie, jako utwór zaanga: 
wany społecznie, jest dziełem 
struktywnym dla nas, którzy 
wciąż oddajemy się niezaspokojo- 
nym marzeniom o trafnych i 
przenikliwych obrazach naszej 
współczesności na ekranie. 

„Sportowe życie” (1963) jest 
filmem jednoznacznie  społecz- 
nym; faktu tego nie są w stanie 
zmienić przekorne (zawierające 
określoną tendencję) oświadcze- 
nia reżysera, który zaraz po pre- 
mierze zastrzegł się, że nie cho- 
dzi mu ani o interwencję w 
sprawy brutalnych praw rządzą- 
cych zawodową giełdą sportową, 
ani o północno-angielską  opo- 
wieść  proletariacką. Oczywiście 
chodziło mu nie tylko o to, 
i to właśnie pozostało nieprzemi- 
jającą wartością jego filmu. Kie- 
dy powtarzał z naciskiem, że zro- 
bił film o silnym i agresywnym 
Mężczyźnie, który przeżywa nie- 
zaspokojoną miłość do rozczaro- 
wanej życiem Kobiety, to wska- 
zywał tylko na klucz otwierający 
z powodzeniem każdą problema- 
tykę społeczną. Starał się utrwa- 
lić niepodważalną prawdę, iż to, 
co typowe, należy przedstawiać 
za pomocą skrajnie zindywiduali- 
zowanych przykładów jednostko- 
wych, bowiem tragizm można 
zawrzeć tylko w tym co jednora- 
zowe. 

Na powstanie „Sportowego ży- 
cia” złożyły się doświadczenia 
dwóch indywidualności twór- 
czych, których zetknięcie nastą- 
piło w sprzyjających warunkach 
obiektywnych. Autor _zaadapto- 
wanej tu powieści — David Sto- 
rey — stworzył opowieść autobio- 
graficzną; urodzony w górniczej 
rodzinie zagłębia węglowego pół- 
nocnej Anglii szukał w karierze 
sportowej szansy awansu społecz- 
nego. Wszystko co opisał, sam 
przeżył i zaobserwował. Reżyser 
filmu — Lindsay Anderson —w 
roku 1945, jako 22-letni podoficer, 
na wieść o wynikach wyborów w 
Anglii, zatknął wraz z kolegami 
czerwony sztandar na dachu ofi- 
cerskiej mesy u podnóża Annan 
Parbat. Dziesięć lat później, za- 
angażowany czynnie w postępo- 
we dokumentalne „free cinema” 
(wolne kino), solidaryzował się z 
tymi, którzy krytykowali gnuś- 
ność życia angielskiego. 

Spotkali się w doskonałym 
momencie, nie długo po tym, gdy 
ojciec „nowego realizmu" filmo- 


Drugie życie kina 


KONDYCJA SPOŁECZNA 


Rachel Roberts i Richard Harris w „Sportowym życiu” 


wego w Anglii — dramaturg 
John Osborne — uparł się 
aby Tony Richardson przeniósł 
na ekran jego sztukę „Miłość i 
gniew”. Po sukcesie Richardsona 
przyszedł sukces Karela Reisza, 
film „Z soboty na niedzielę”, i oto 
w ciągu jednej nocy stosunek 
producentów angielskich wobec 
młodych dokumentalistów uległ 
radykalnej zmianie: jak gdyby 
zbuntowani reżyserzy i nieznani 
aktorzy byli tym, na czym im 
zawsze naprawdę zależało. Przy- 
szła więc kolej i na Andersona. 
Bohater „Sportowego życia”, 
młody górnik Frank Machin, aby 
zdobyć lepszą pozycję społeczną, 
zostaje zawodowym rugbistą. Po- 
pierany (i tresowany) przez miej- 
scowego potentata przemysłowe- 
go, odnosi poważne sukcesy, ale 
wbrew nadziejom nie stwarza mu 
to ani lepszej pozycji społecznej, 
ani nawet szansy zdobycia kocha- 
nej kobiety, rozczarowanej do 
świata wdowy z dwojgiem dzieci. 
Poznajemy go, gdy z wybitymi 
zębami, siedząc na dentystycznym 
fotelu wspomina kilka ostatnich 
lat swego życia. Bilans to nie 
wesoły i pouczający. Zamyka go 
przesadnie symboliczna scena 
przy łóżku umierającej przyja- 
ciółki: Frank ciągle błaga o mi- 
łość, a z ust wypływa mu krew. 
Na ścianie pojawia się ohydny, 
czarny pająk, wcielenie wciąż po- 
wracającego zła. Frank rozgniata 
go gwałtownym ciosem pięści. 
Dziś, w kinie lat siedemdziesią- 
tych, obserwacja społeczna spo- 
wszedniała, wyostrzyła się. Za- 
gęszczony realizm ukazywanych 
środowisk coraz częściej ucieka 
od czystej symboliki i psycholo- 
gizowania. Tylko Lindsay Ander- 
son — trzeba to przyznać — po- 
został wierny sobie, swojej sty- 
listyce, bezkomipromisowości kina 
niezwykle osobistego. Kto widział 
„Jeżeli i „Szczęśliwego  czło- 
wieka”, ten wie co mam na myśli. 
Świetny odtwórca roli Machi- 
na — Richard Harris wzorował 
się programowo na  proletariac- 
kich kreacjach Marlona Brando 
w głośnych filmach Elii Kazana 
„Tramwaj zwany pożądaniem” i 
„Na nabrzeżach”; Malcolm Mac 
Dowell w dwóch ostatnich, wy- 
mienionych filmach Andersona 
kroczy w te same ślady — boha- 
terów o budzącej się świadomości 
społecznej, poznających mecha- 
nizm otaczającego ich świata. 
Próbuje uszczknąć coś dla sie- 
bie, ale na końcu dochodzi do 
wniosku, że nie ma najmniejszego 
powodu do uśmiechu. A Marlon 
Brando — wspaniały prawzór? 
Gra szefa mafii — słynnego ojca 
chrzestnego. I jest w tym jakaś 
logika. . 


LESZEK ARMATYS 
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NA 
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OD SPECJALNEGO WYSŁANNIKA 


W FILMIE ANIMOWANYM ZAPANOWAŁA STAGNACJA; 


NIEMAL NIE POJAWIAJĄ SIĘ NOWI, 


NIE PRÓBUJE 


NIEMAL 
Światowy Festiwal Fil- 
mów Animowanych w 
Zagrzebiu nie przyniósł 
w tym względzie żad- 
nych zmian. Kręci się 
filmy tak jak przed kilku laty, 
większość z nich jest pozbawiona 
oryginalnej koncepcji plastycznej 
i literackiej. Modne niegdyś i 
twórcze powiastki filozoficzne, 
puentowane ciętym dowcipem, 
ustąpiły miejsca satyrze, zbyt 
przejrzystej i zbyt prostej, by 
skłaniała do myślenia. Poszuki- 
wania plastyczne ograniczają się 
do ciągłej przemiany tworzywa: 
na początku widzimy jakiś przed- 
miot żywy lub martwy, z niego 
wyrastają inne elementy, które 
ulegają dalszej metamorfozie i 
tylko od fantazji i przedsiębior- 
czości reżysera zależy ilość prze- 
kształceń. Nie wiele z nich zresz- 
tą wynika. Są to popisy opero- 
wania określoną techniką, próby 
tworzenia na ekranie plastycz- 
nych widowisk. W doświadcze- 
niach tych celują zwłaszcza Ame- 
rykanie. Pokazali oni w Zagrze- 
biu ponad trzydzieści filmów, jed- 
nak rzadko który z nich pozostał 
w pamięci — może tylko te naj- 
bardziej proste, nieskomplikowa- 
ne, utrzymywane w technice 
czarno-białej, przypominającej 
dowcipy rysunkowe z codzien- 
nych gazet. „Gołębie” Billa Hur- 
tza opowiadają historyjkę star- 
szego pana, próbującego nakarmić 
gołębie. Ponieważ ptaki nie chcą 
tknąć pokarmu, bohater zaczyna 
sam zjadać ziarna. W innym fil- 
mie tego reżysera, „Gość na ban- 
kiecie”, ten sam starszy pan nu- 
dząc się na przyjęciu brakiem za- 
interesowania ze strony towa- 
rzystwa wrzuca łyżeczkę do kie- 
licha; metaliczny dźwięk przery- 
wa konwersację gości. 

Wspominam utwory Hurtza nie 
dlatego żeby były pozycjami wy- 
bitnymi, lecz po to, by unaocznić 
typ anegdoty literackiej, jaka 
obecnie najczęściej występuje w 
filmach: w miejsce dawnych fi- 
lozoficznych zawiłości w rodzaju 
„Labiryntu” Jana Lenicy, „Zabaw 
aniołów* Waleriana Borowczy- 
ka czy „Fotela” Daniela Szcze- 
chury wprowadza się prościutki 
żart satyryczny. 

Skoro jesteśmy przy filmach 
operujących literacką anegdotą 
wymieńmy dwa najlepsze, od- 
mienne w stylu i propozycjach do 
przemyślenia. Miloś Macourek, 


WYBITNI TWÓRCY, 


SIĘ [NOWYCH TECHNIK. 


Jaroslav Doubrava i Adolf Born 
pokazali w filmie „Z życia pta- 
ków” jak można z banalnego te- 
matu wydobyć głębszą treść, 
operując przy tym nieskompliko- 
wanym tworzywem plastycznym. 
Początkowo — banalna scena ja- 
kich wiele w domu rodzinnym: 
mama gotuje i prasuje, tato wy- 
poczywa, dziecię zaś demoluje ko- 
lejny przedmiot gospodarstwa 
domowego. Kiedy trzeba pójść do 
cyrku — mama oczywiście jest 
niegotowa, a tato się denerwuje. 
W cyrku następuje wydarzenie, 
które odmienia dotychczasową 
monotonię życia. Hipnotyzer uczy 
mamę sztuki latania i ta z niej 
korzysta, wylatując przez okno. 
Prowadzi sobie beztroskie życie 
na drzewach, gdy tymczasem mąż 
i synalek nie mogą sobie poradzić 
w domu. Rozpaczliwie błagają 
_hipnotyzera, żeby_im zwrócił ma- 
mę, ale ten już nie jest w stanie 
tego zrobić; może co najwyżej ich 
także obdarzyć sztuką fruwania. 
Wkrótce cała rodzina spotyka się 
na drzewie i następuje finał, w 
którym mama z torbą w zębach, 
zdyszana, przylatuje do bliskich, 
by przygotować jedzenie. Trudno 
o bardziej trafną satyrę na wciąż 


jeszcze widoczne dysproporcje 
trapiące nasze życie domowe. 
Jugosłowiański „Pasażer dru- 


giej klasy* Borivoja Dovnikovi- 
cia jest na pewno mniej odkryw- 
czy myślowo od filmu „Z życia 
ptaków”, za to cechuje go nieby- 
wała dynamika i spiętrzenie ga- 
gów, wywołujących na sali sal- 
wy śmiechu. Dovniković przy- 
pomniał starą prawdę, że film 
rysunkowy, by odzyskać zaufanie 
widza nie może być nudny, mu- 
si być pomysłowy, dowcipny, ina- 
czej na nic zdają się wszelkie po- 
pisy plastyczne. 


PSTROKACIZNA 
ATAKUJE 


Z wyobraźnią plastyczną nie 
jest u wielu reżyserów najlepiej. 
Fascynacja możliwością operowa- 
nia rysunkiem i kolorem góruje 
zdecydowanie nad wartościami 
poznawczymi. W wielu filmach 
chodzi tylko o popis stylistyczny. 
Pół biedy gdy z takich realizacji 
wychodzą jakieś dowcipy gra- 
ficzne, gorzej jeśli pozostaje tylko 
piekący czy bezładny-zestaw-ko- 
lorów. 


Coraz większą rolę w filmach 
zaczyna odgrywać drugi plan, 
perspektywa malarska, interesu- 
jące rozwiązania przestrzeni. Nie 
jest to nawrót do disneyowskie- 
go naturalizmu. Trójwymiarowość 
jest tu stylizowana pod nowo- 
czesne obrazy, a także pod roz- 
wiązania architektoniczne, gdy 
chodzi o układ figur geometrycz- 
nych (kula,  prostopadłościan), 
związki między przedmiotami. 
Tendencje te są charakterystycz- 
ne dla Jugosłowian, którzy dro- 
biazgowo zabudowują w filmach 
drugi plan, jak choćby w reflek- 
syinym, gorzkim  „Pesymiście i 
optymiście” Zlatko Grgicia. Rów- 
nież „naturalizm” dla dzieci sta- 
je się stylizowany, sięga się częs- 
to po doświadczenia komiksu. Ra- 
dzieccy reżyserzy uciekają się do 
tradycji ludowych malowanek, co 
nabrało szczególnej wartości w 
bajce „Zając i lis” Jurija Norsz- 
tejna. 

Z poszukiwań plastycznych na- 
rodziły się wartości „Dziennika 
podróży” Nedeljko Dragicia, wy- 
różnionego główną nagrodą fes- 
tiwalu. Reżyser odkrył Świetną 
formułę — rodzaj notatek prowa- 
dzonych na żywo, w trakcie ob- 
serwacji świata i ludzi. Z podró- 
ży do Stanów Zjednoczonych 
powstał rysunkowy zapis, czasa- 
mi szkice, czasami wyostrzone 
spostrzeżenia, w których kryje 
się wiele krytyki pod adresem 
amerykańskiego stylu życia, nie- 
ustannej pogoni za sukcesem, 
kontrastów pomiędzy przepychem 
i nędzą. Dla tego typu obserwacji 
Dragić odnajduje konsekwentną 
formę plastyczną, pozbawioną 
chaosu i przypadkowości, co było 
niestety udziałem  przytłaczają- 
cej większości filmów „awangar- 
dowych”, pulsujących pstrokaty- 


„.powielanie utartych wzorów... 


mi plamami i zmiennością kształ- 
tu rysunku. 
plejady filmów nijakich i 
puStych, bardzo do siebie podob- 
nych mimo różnych koncepcji 
malarskich — wyróżniał się „Ani- 
mowany kołacz* Roberta Bloom- 
berga (USA) i „Animowane fil- 
my z Cape Dorset” grupy kana- 
dyjskich realizatorów pod kie- 
runkiem Salomonie J. Pootoogo- 
oka. Pierwszy pokazuje realizację 
filmów (i gotowe filmy) grupy 
dzieci w wieku 12—14 lat. Zaba- 
wa jest przednia, bo młodzi fil- 
mowcy, zgodnie ze swym wiekiem 


.„.wartość narodzona z poszukiwań plastycznych... 


odznaczają się zaskakującą wy- 
obraźnią, polotem, niezwykłą po- 
mysłowością. Jednocześnie prze- 
radza się w kompromitację wie- 
lu zrutynizowanych form „filmu 
dorosłego”, pozbawionego świe- 
żości, wdzięku, lekkości. Równie 
oryginalny jest film kanadyjski, 
Tu z kolei eksperyment dotyczy 


„Whitney” Suzan Pitt Kraning 


wykorzystania talentu malarskie- 
go Indian. Ożywają na ekranie 
prymitywne rysuneczki, fascynu- 
jące oryginalnością i niezwykłą 
fantazją autorów. Indianie bawią 
się-w film podobnie jak dzieci, 
mają takie same poczucie humo- 
ru, pozbawione jakiegokolwiek 
namaszczenia. 


ŚWIATY 
NIE ISTNIEJĄCE 


Dramaturgia w filmie animo- 
wanym nie kryje ostatnio żad- 


nych niespodzianek. Wiemy jak 
potoczy się akcja, jaki będzie ro- 
dzaj dowcipu. Żeby przełamać 
schematy, twórcy coraz częściej 
uciekają się w stronę jałowych 
spekulacji, robią rzeczy niezrozu- 
miałe albo nudne. Bastian Clćvć 
(RFN) wymyślił „Alicję w krai- 
nie czarów” jako film operujący 


jednym ujęciem — torsu dziew- 
czyny. Czasami obraz zostaje 
zmącony, jakby przepływała 


przez niego woda. Nie dzieje się 
tu nic, choć twórca zapewnia, że 
chodzi o podróż w sferę psychiki 
dziewczyny, to właśnie psychika 
jest tytułową krainą czarów. Na 
tym przykładzie widać, że obecny 
„film autorski” jest często powie- 
laniem utartych wzorów lub zu- 
pełnych dziwactw. Opanowano 
do perfekcji wszystkie możliwe 
sposoby rysowania, za którymi 
nie nadąża treść. „Plugawe sło- 
wo” Aliny Maliszewskiej i „Mi- 
moza” Piotra Szpakowicza, re- 
prezentujące naszą kinematogra- 
fię, też dały jeszcze jeden kultu- 
ralny wariant tego, co już wyszło 
spod ręki Giersza i jego kolegów. 


NAGRODY 


Grand Prix 


„Dziennik podróży” Nedeljko Draglcia 


Coraz mocniej odczuwa się og- 
romny nacisk telewizji na film 
animowany. Można się przed tą 
inwazją bronić robiąc pełnomet- 
rażowe filmy o charakterze kino- 
wym albo seriale, wyświetlane 
potem na małym ekranie. W obu 
przypadkach przed filmowcami 
stają nowe problemy estetyczne, 
dramaturgiczne. Trzeba je w no- 
wy sposób rozwiązywać. Forma 
reporterskiego dziennika, także 
powstała pod naciskiem telewizji, 
jest przecież jedną z propozycji 
warsztatowych. 

Hasłem powinno dziś być ge- 
neralne odświeżanie filmu ani- 
mowanego. Niechże przestanie 
straszyć rzeczami oczywistymi, bo 
straci najbardziej cierpliwego od- 
biorcę. Stary i mądry Irzykowski 
mówił, że film rysunkowy jest 
najciekawszy, bo potrafi powołać 
na ekranie światy nie istniejące, 
rządzące się własną logiką. Ta 
myśl nadal obowiązuje — i tym 
bardziej nie można pozostawać 
na raz osiągniętych pozycjach. 


JANUSZ SKWARA 


— „Dziennik podróży” Nedeljko Dragicia (Jugosławia). 


'Borna (Czechosłowacja) 


Kategoria filmów powyżej trzech minut projekcji 

ażer drugiej klasy” Bofivoja Dovnikovicia (Jugosławia) 

jenda o Johnie Henrym” Sama Weissa (USA) 

życia ptaków” Milosa Macourka, Jaroslava Doubravy i Adolfa 


Kategoria filmów poniżej trzech minut projekcji 
1) „Syzyt” Marcella Jankovicsa (Węgry 
2) „Lot Ikara” Georgesa Schwizgebela (Szwajcaria) 
3) „Ujarzmione barwy” Pierre'a Davidovici (Francja) 
Kategoria tilmów popularnonaukowych 
„Animowany kołacz* Roberta Bloomberga (USA) 
Kategoria tilmów dla dzieci 

„Zając i lis" Jurlja Norsztejna (ZSRR) 

K Kategoria filmów z serli telewizyjnych 
„Zagor i śpiewająca trawa” P. L. de Masa (Włochy) 


Kategoria debiutów 
„Długa podróż** Geralda Scarfe (Anglia) 


13 


z 
[zj 
z 
>= 
N 
U 
N 
a 
o 
4 
- 
= 
N 
ge 
ui 
R 
u 
= 
kJ 
N 


Na zdjęciach: odtwórcy głównych 


Film o zbrodni bywa najczęś- 
ciej filmem kryminalnym — widz 
wraz z detektywem poszukuje 
przestępcy lub czeka na jego zde- 
maskowanie. Czasem _ jednak 
sprawa zbrodni schodzi na drugi 
plan, staje się pretekstem do ob- 
serwacji psychiki zabójcy w 
„Świadku obrony”, realizowanym 
obecnie we Wrocławiu przez Sta- 
nisława Lenartowicza, sprawca 
przypadkowej śmierci młodej ko- 
biety jest poza wszelkimi podej- 
rzeniami. Miejsce na ławie 
oskarżonych zajmuje jego sąsiad, 
na którego wskazują poszlaki; 
Andrzej jest tylko świadkiem. 
Lęk przed  odpowiedzialnością 
okazuje się silniejszy niż wszyst- 


ról —- 


Joanna Rogacka (Ela) i Maciej Góraj (Andrzej) 


ko inne, chłopak postanawia mil- 
czeć, Niespcdziewanie nadchodzi 
miłość. Dziewczyna — również 
związana ze sprawą, pracuje bo- 
wiem w sądzie jako protokolant- 
ka zaczyna się domyślać 
prawdy... 

Rolę Andrzeja gra Maciej Gó- 
raj, jego dziewczyny — Joanna 
Bogacka. Występują też: Janusz 
Bukowski, Krzysztct — Chamiec, 
Igor Przegrodzki, Witold Pyr- 
kosz, Janusz Kłosiński i Iga 
Mayr. Film powstaje w Zespole 
„Pryzmat”, napisali 
Ewa Szumańska i Janusz Łuczyc- 
ki. Operatorem jest Jerzy Stawic- 
ki, produkcją kieruje Jan Wło- 
darczyk. (ed) 
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Poezja 


czarnej 


ówiło się wiele o 

epickości „Perły w 

koronie”, pewnie 

dla przeciwstawie- 

nia liryzmowi po- 

przedzającej ją czę- 

ści śląskiego dypty- 
ku Kazimierza Kutza — „Soli zie- 
mi czarnej”. Był to jednak podział 
sztuczny i pozbawiony motywa- 
cji: widzimy dziś, jak wiele te 
filmy łączy, jak dalece wywodzą 
się one z tej samej postawy 
twórczej, wyrastają z jednego 
pnia. Momentem  jednoczącym, 
nie wykluczającym wcale bogac- 
twa odmiennych artykulacji było 
odkrycie „swojego Śląska” — 
wynoszonego w wyobra: umi- 
łowanego i serdecznie bliskiego, 
mającego przy tym wiele stycz- 
nych punktów z historyczną i 
dzisiejszą rzeczywistością tego 
regionu. Kutz zapragnął pokazać 
kraj swojej młodości, jego pej- 
zaż, ludzi i jego tradycje. Szukał 
przy tym innej niż potoczna, 
prawdy o Śląsku i Ślązakach. 
Posłużył się starymi fotografiami 
rodzinnymi z epoki Powstań dla 
rekonstrukcji świata bohaterów 


SÓL DZIECIŃSTWA 


Mówi 
operator 
STANISŁAW 
LOTH 


„Soli ziemi czarnej” a ludowym 
rytuałem,  kultywowanym po 
dziś dzień, w formowaniu wizji 
„Perły w koronie”, filmu o eto- 
sie moralnym klasy robotniczej. 

Zwróćmy uwagę na podwójny 
paradoks, jaki uzmysłowiły nam 
oba „śóląskie” filmy Kazimierza 
Kutza. Pierwszy wiąże się ze 
stosunkiem prawd  subiektyw- 
nych do ogólnych, społecznych 
i historycznych; drugi — z aktu- 
alizującą siłą tak przybliżanej 
tradycji. Sam Kutz wielokrotnie 
podkreślał, że robił te filmy „po- 
między swoimi, o sobie samym 
i dla samego siebie”, a przecież 
odebrano je powszechnie jako 
dzieła o wielkiej doniosłości po- 
litycznej, poruszające dojrzale 
sprawy, rzadko ukazywane w 
naszym kinie. „Sól ziemi czar- 
nej” nie była pierwszym filmem 
o powstańcach Śląskich, ale stała 
się pierwszym utworem, w 
którym dramat powstańczy na- 
brał  przejmującej, serdecznej 
mocy, utrwalając w pamięci ta- 
ki Kształt historycznych wyda- 
rzeń, jaki nadał im Kutz. Jeszcze 
ważniejszym precedensem wyda- 


Od pierwszych zdjęć zdałem sobie 
le” jest dla Kazimien 


„Perla w koronie 


je się „Perła w koronie”: spo- 
śród kilku prób sportretowania 
tradycji proletariatu w okresie 
międzywojnia, utwór ten wydaje 
się jedynym — pozbawionym 
schematów, akcentującym nato- 
miast autentyczne atuty ideowe 
i moralne klasy robotniczej, nie 
tylko tamtej epoki. 

Wyłom dokonany przez Kazi- 
mierza Kutza wynikał z owej, 
paradoksalnie _ „subiektywnej” 
i: przeszłości, która właśnie 
dzięki osobistemu punktowi wi- 
dzenia nie zlała się w bezbarwną 
magmę podręcznikowych okre- 
Śleń, nie stała się ilustracją. Wy- 
buchła natomiast lirycznym po- 
tokiem obrazów, ujmującymi po- 
stąciami, siłą uczucia wiążącego 
twórcę z jego „rodzinnym” tema- 
tem. Dotyczy to nie tylko od- 
krywczej wizji samego Śląska, 
po raz pierwszy mającego tu 
swoisty urok, mieniącego się 
nieoczekiwaną gamą czerwieni 
i brązów, a nie szarości, wiąza- 
nej dotąd niesłusznie z pejzażem 
tego regionu. Zdecydowaną no- 
wością w śląskim dyptyku było 
pokazanie rodzinnych relacji w 
wielkim zbliżeniu, poprzez które 
dostrzec można dopiero specyfi- 
kę tamtejszej kultury, i tej pow- 
szedniej, i odświętnej, manifesto- 
wanej na zewnątrz. Więzi ro- 
dzinne objawiają u Kutza korze- 
nie tamtejszego patriotyzmu, 
braterstwa, solidarności — cech 
kultywowanych właśnie w domu, 
a sprawdzających się w najtrud- 
niejszych momentach życiowych 
i dziejowych. 

Stąd zarówno „Sól ziemi czar- 
nej”, jak i „Perła w koronie”, 
mówiąc o chwilach wielkiej pró- 
by charakterów i morale Śłąza- 
ków — w dniach walki o pol- 
skość tych ziem, jak i w okresie 
walki o prawo do pracy — prze- 
noszą punkt ciężkości zdarzeń z 
planu epickiego na kameralny. 
W pierwszym filmie oglądamy 
Powstanie poprzez pryzmat lo- 
sów rodziny Basistów, gdzie pa- 
nują patriarchalne porządki, mi- 
mo, że wszyscy synowie są już 
dorośli i samodzielni. W drugim 
— dom Jasia, jego żona i dwaj 
synkowie nabierają również 
cech miniatury tej wspólnoty, 
która strajkuje w kopalni, i któ- 
rą wiąże ten sam rodzinny sto- 
sunek, co bliskich bohatera „Per- 
ły w koronii Oczywiście, sto- 
pień stylizacji jest w tym filmie 
znacznie większy : podawanie jabł- 
ka ojcu ma charakter rytuał 
tak jak i rodzinne ceremoni 
związane z powrotem „głowy ro- 
dziny” do domu. Rytuał przenosi 
się na całą społeczność: kiedy 
strajkującym potrzeba duchowe- 
go wsparcia, na górze organizuje 
się festyn ludowy, mający pod- 
kreślić wiarę górniczych rodzin 
w siłę ich racji i zwycięstwo. 

Jakże daleko odeszliśmy od 
klasycznych stereotypów opowie- 


sprawę, że 
rza Kutza fil- 


może były natchnieniem Kutza, 
nad filmem specyficzny charakter. 


ści o proletariackiej walce czy 
dojrzewaniu bohatera w jej og- 
niu. Albo inaczej: Kutz dowiódł, 
iż formułki te nie muszą być 
abstrakcjami, trzeba tylko znać 
życie rodzin robotniczych, dzie- 
lić ich uczucia i pasje, zerwać z 
dzieleniem sfer aktywności na 
„społeczną” i _ „indywidualną”. 
Bohaterowie Kutza żyją swymi 
ideami, często nawet nie umie- 
jąc precyzyjnie ich zdefiniować; 
działają w myśl wewnętrznego 
imperatywu, intuicyjnie wybie- 
rając zawsze to, co szlachetne 
i godne. Nie dają się przez to 
redukować do reprezentantów 
idei: Gabriel z „Soli ziemi czar- 
nej” to przede wszystkim chło- 
piec chłonący wypadki, w jakich 


przypadło mu uczestniczyć, z 
żarliwością i intensywnością, 
właściwą dla młodego wieku. 


Jaś to uroczo zazdrosny żonkoś, 
który nie pozwala innym nawet 
popatrzeć na zdjęcie „swojej”, 
wydrukowane w gazecie. Obaj 
nie będąc bohaterami sztandaro- 
wymi — nie są też outsiderami; 
najistotniejsze wydaje się wszak- 
że to, iż ich świat przeżyć, ich 
odkrywanie reguł życia i walki, 
okazuje się cudownie świeże i za- 
skakująco prawdziwe. 


Otóż i wykładnia drugiego, 
także pozornego paradoksu Śląs- 
kiego dyptyku Kutza: mówiąc o 
dawnych kartach historii, trak- 
tuje on w rzeczywistości o lu- 
dziach nam bliskich — poprzez 
swoje doznania, wrażliwość, wy- 
znawane w życiu wartości. Jest 
„Perła w koronie” (tak jak i „Sól 
ziemi czarnej”) dziełem tętnią- 
cym aktualiami — chociaż unika 
się tu przerzucania zbyt łatwych 
pomostów pomiędzy przeszłości. 
a dniem dzisiejszym Śląska 
ponieważ wiedza twórcy o lu- 
dziach i prawidłach historii nie 
ogranicza się do ogólników. Ma- 
my zatem do czynienia z niezwy- 
kle ważnym zjawiskiem nie mie- 
szczącym się ani w ramach no- 
wej poetyki „kina autorskiego” 
czy „regionalnego” ani tym bar- 
dziej w kategoriach „wzbogaco- 
nego” kina społecznego. Prostota 
i prawda dzieł Kutza, zwłaszcza 
„Perły w koronie”, wyklucza mó- 
wienie 0 podobnych spekula- 
cjach twórczych. Są to bezsprze- 
cznie dokonania wyrosłe z wew- 
nętrznej potrzeby artysty, który 
odnalazł w tych tematach same- 
go siebie, swoje powołanie i swój 
temperament. Zarazem, jak zau- 
ważyliśmy wcześniej, właśnie ów 
szczery i serdeczny stosunek do 
ludzi, regionu i jego tradycji — 
dał filmy autentycznie wielkie w 
swej sile wyrazu i ważkie w 
afirmowaniu tych ideałów, które 
są zasadniczymi ideałami naszej 
współczesności. 


WOJCIECH 
WIERZEWSKI 


nadawały pracy 


mem szczególnym I bardzo osobistym. Legendę dru- 
złego Powstania Śląskiego poznał on zapewne po- 

ednio z rodzinnych i środowiskowych opowieści. 
Być może echem górniczego strajku emocjonował 
się jako kilkuletni chłopiec. Wiem na pewno, że 
Kutz-scenarzysta  przestudiował kilka pamiętników 
zórników, ale głównym natchnieniem były dla nie- 
go chyba te najwcześniejsze, a więc i najmocniej- 
przeżywane wspomnienia. 


Być może tam można by się doszukać początków 
inspiracji filmu — gdy kledyś do świata familoków, 
glinianek I zabaw w piłkę wtargnęła historia, wy- 
darzenie, które głośnym echem odbiło się nie tyl- 
ko na Śląsku, ale i w całej Polsce. Bunt przeciw- 
ko zalaniu kopalni przeradza się w strajk okupacyj- 
ny, potem w głodówkę. Walka nie tylko o chleb, 
ale i o życie, o zachowanie górniczej rodziny w ca- 
lości. To musiało przemawiać do wrażliwej wyob- 
raźni. I te właśnie wspomnienia z dzieciństwa być 


Kręciliśmy w rodzinnych okolicach Kutza, wśród 
ludzi mu bliskich i miejsc, które znał jak' własną 
kieszeń. On był naszym głównym przewodnikiem 
w labiryncie hałd, szybów i śląskiego obyczaju. 
Kutz doskonale rozumie plebejski charakter śląs- 
kiej kultury, robotniczej i chłopskiej jednocześnie, 
potrafi ją przy tym podnieść do rangi mitu składa” 
jącego się z dwóch wartości: domu i pracy. Mito- 
logizujące spojrzenie stało się Silą „Perły*. 


Kutz występował tu więc jako autor filmu, sce- 
narzysta i reżyser w jednej osobie; przede wszyst- 
kim jako artysta natchniony miłością do śląskiej 
tradycji i kultury. 


Z emocjonalnych przeżyć zrodziły się śmiałe 
rozwiązania" artystyczne: owo zderzenie _ „dolu* 
1 „góry”: królestwa ciemności, pracy i królestwa 
slońca, życia przymierających głodcim górników i 
barwnego, roztańczonego korowodu na górze. Tyl- 
ko instynkt twórczy, poetycka wyobraźnia pozwa- 


„PERŁA” JEST PERŁĄ | Fez 


środków już 


wanych przez sztukę filmo- 
wą. Takich dzieł nigdy za 


Przyjęta z ogromnym u- 
znaniem przez krytyków, 
„Perła w koronie" stała się 
także wielkim sukcesem 
kasowym: w ciągu trzech 
pierwszych miesięcy obe, 
rzało ją ponad milion wi- 
dzów. 

Na temat „Perły w koro- 
nie” nie "ma _ sporów. 
Uzyodnłono, że jest to ar- rzałe idą 
cydzieło naszego kina. Je- 
dyny problem podejmowa- 
ny przez recenzentów jako 
kontrowersyjny, to | czy 
„Perła.."” jest — bądź nie 
jest — lepsza od „Soli ziemi 
czarnej”, również zakwali- 
fikowanej jako osiągnięcie 
4 nakrąconej w podobnej 
stylistyce. Ale to prowadzi 
do nikąd, bo między dzie- 
łami niewątpliwymi nie ma się / Mozarta... 
konkurencji. Oba fil- 


wyrzucilibyśmy 


nSOl„.” t 


lustrzane”. 


dzieje, padają 
odpowiedzialne, 


la spontanicznie kojarzyć tak różne wątki. Dzięki 
nim film, spinający tak odległe i zbanalizowane 
przez kino sprawy jak miłość i walka społeczna 0- 
kazał się spójny | bardzo przekonywający. 

Kutz byl niezwykle starannie przygotowany do 
realizacji „Perły”. Każdą kwestię artystyczną mial 
przemyślaną do końca. Dysponował precyzyjnie o0- 
pracowanym scenopisem. I jeżeli pojawiały się na 
planie jakieś wątpliwości, to z reguły — natury 
technicznej, kiedy materia filmowa nie chciała się 
calkowicie nagiąć do jego wyobraźni. 

Kutz konsekwentnie stawiał na mitologię, chciał 
podkreślić mitologiczny, a więc i uniwersalny cha- 
rakter prezentowanych wydarzeń. Dom Jasia, łącz- 
ka — to raj, oazą szczęścia; droga do kopalni, wio- 
dąca przez martwy krajobraz wysypisk — to czyś- 
ciec; kopalnia — piekło, Krajobraz Śląski uformo- 
wany przez żywioł przemysłu nie zawsze poddawał 
się jednak takim zabiegom. Ostatecznie zrezygno- 
waliśmy z pełnej stylizacji, co jak sądzę, wyszło 

ele” na korzyść, wzbogacilo jej stronę realisty- 
czną. 


dużo; gdyby Mozart zmar- 
twychwstał 1 przyntóst jesz- 
cze jedną symfonię, czy 


drzwi? Kto wie, 
„Pery. 
nost się „teorla podwójnoś- 
ci", którą wysunął historyk 
sztuki Wólffin: dzieła doj- 

parami, po- 
cząwszy od „Iiady” i „O- 
dyset”, przypuszcza więc, że 
artysta, Który doszedł do 
pełni swej myśli, sprawdza że artysta dał tu świat i szo: 
ją Ł umacnia przez powtó- 
rzenie, albo przez „odbicie 


Ale chwileczkę, cóż to się 


syk , arcydzieło, 
Kutz, który jest 


Perła w koronie, 1972 


nie od- wieństwami”, z których 
główne, to kontrast między 
„czarnym” światem na dnie 
kopalni (..) oraz barwny 
festyn na górze. Na tę ko- 
lorowość  zwróciii uwagę 
wszyscy, ale interpretacje 
są różne. Na ogół sądzi się, 


kreacyjny, fantastyczny, na 
granicy baśni, swego *ro- 
dzaju balet przekształcają 
cy jego rodzinny Śląsk w 


Raj jednak ocalal. Nie tylko Jaś widział swój 
dom w najpiękniejszych kolorach; dom idealizował 
sam Kutz. Dokonywał sakralizacji archaicznej, pa- 
triarchalnej rodziny. Przywiązywał do misterium 
rodzinnego ogromną wagę, pamiętal o każdym 
szczególe, celebrował jak świętość. Może w tym 
kryła się tęsknóta za czymś idealnym, już nieosią- 
galnym we współczesnych układach obyczajowych. 


Drugą świętością na Śląsku jest praca. Zagroże- 
nie „świętego miejsca pracy stało się podstawą 
dramaturgicznego konfliktu „Perły”. Bo oto _lu- 
dziom niczwykle pracowitym, żyjącym swoją pra- 
cą, zabiera się kopalnię. Pozbawia się ich nie tylko 
warsztatu pracy, ale i podważa sens ich egzysten- 
cji. Pozbawia się życia. Stąd tak ważne były dla fil- 
mu sekwencje strajku, heroicznego bohaterstwa 
górników zamkniętych w podszybiu. 


Zdjęcia w kopalni były jednym z najtrudniej- 
szych zadań w mojej prakiyce operatorskiej. Jak 
uratować obraz od monotonii, jak rysować ludzkie 
sylwetki, kiedy wszystko jest czarne — twarze, u- 


wPolityka”, nr 1/2 Kutz 


Najgłębszy sekret „Perty 
w koronie”: całkowity brak | film 
sentymentalizmu, z drugiej nych, 
strony niezwykła emanacja 
uczuciowa, Ludzie tu moc- 
no milczą, mówią dosadnie 

ko, niepieszczeni, nie 
rozpieszczają się 
nie. Nie można nawet po- 
wiedzieć 
chłonni na 


niewielkiego i charakteru dramaty społeczne kładły obrazka, jak Kutz w se- 

sumy | nieznośnego, zasłużył na te | nacisk nędzę, bezna- | kwencjach rodzinnych? 
wypracowy- | porównania? dziejność, monotonię. Ale | Któż inny zdołałby wzru- 
„Perła..." jest perłą. Os0- czy proletariusze nie za- | szyć ckranową pieśnią o 

biście wolę ją od. „Soli. sługują na wdzięk, barwę, | podłych  wyzyskiwaczacn? 

preferencje można mieć | zmysłowość, którą nasiąk- | Któż zdołałby wykrzesać 

zawsze. (W „Perle.." jest nięta „Perła...”, na | tyle intensywnego wyrazu 

spójność wewnętrzna, (...) | ciepło i erotyzm?.. ze sceny wyjścia z kopalni 

go za | Styl tego filmu posługuje SC kolumny górników słania- 
czy do | się klasycznymi „przeci- Zygmunt Kałużyński, | jących się z sóyczerpanió? 


triumfuje w obra- 
zach najtrudniejszych bo 
najbardziej przez nasz 

skonwencjonalizowa- 
uczuciowo _ wyjało- 
wionych. Na pewno jest to 
kwestia technicznej umie- 
jętności reżyserskiej; (...) 
prawdziwa jednak liryka 
okazuje się nie domeną 
barw i zapachów, lecz spra* 
wą charakteru przeżyć, Po- 
rwała mnie „Perła..” nie 


wzajem- 


nich, że są 
otaczającą ich 


Słowa tak | poezję. Niektórzy  węszą | zewnętrzność. A_ jednak | dlatego, że dobrze zrobio- 
jak kla- | sztuczność. Inni uważają, | temperatura „Perły...” jest | na, ale że sercem napi- 
przytacza | że jest to śmiała nowość w | bardzo wysoka. Któż potra- | sana. 

aby | filmie o tematyce strajko- | fiłby tak przełamywać kon- Rafał Marszałek, 
wzrostu | wej, Zazwyczaj podobne | wencjonalność domowego „Literatura”, nr 1/2 


brania, ściany. W dodatku taśma barwna nie zno- 
si kontrastów, nie toleruje tych partii, w których 
powstają niedoświetlenia obiektu. Przeprowadziliś- 
my kilkanaście prób zdjęciowych z różnymi wa- 
riantami opracowanymi przez  charakteryzatorów, 
kostiumologów i scenografa. A mimo to spotykały 
nas_niespodziani 

Nie tylko zresztą na dole, ale i na górze, w cza- 
sie zdjęć plenerowych. Operowanie całą gamą rudo- 
ści (od żóltoczerwonego do  czerwonobrązowego) 
wymagało ciągłej uwagi. Z wysypisk, hałd, komi- 
nów unosiły się dymy, pyły, które -- wymieszane 
przez wiatr — tworzyły kolorowe chmury o SWois- 
tej fakturze, konsystencji i ciężarze. Niedostrzegal- 
ne dla oka, ale powodujące stale zmiany na czułej 
taśmie Eastmancolor. Staraliśmy się wykorzystać te 
lotne kurtyny do uzyskania dodatkowych efektów 
plastycznych. 

„Perłę w koronie", współpracę z Kutzem zaliczam 
do najcenniejszych przygód artystycznych. 


Notował: BOGDAN ZAGROBA 
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sztukom  tea- 

udało się 

tak *auten- 
| tyczne i żywe spory, 
| jak sztuce „Człowiek 
| znikąd” Ignatija Dwo- 
| rieckiego, wystawianej w minio- 
| nych sezonach na niemal wszy- 
| stkich _ ważniejszych scenach 
| Kraju Rad (poznali ją także wi- 
| dzowie polscy). Dyskutowano nie 


| iewielu 
atralnym 
wywołać 


|tyle o sztuce, co o stosunkach 
międzyludzkich i racjach tytuło- 
wego bohatera. „Człowiek zni- 
| kąd” powstał w ciekawych oko- 
| licznościach: jeden z zakładów 
| przemysłowych zaproponował 
stypendium pisarzowi, który po- 
| kusiłby się o twórcze odzwiercie- 
dlenie spraw jego załogi. Dwo- 
| riecki spędził sporo czasu w no- 
| woczesnej stalowni; potrafił od- 
| dać nie tylko rzeczywiste kon- 
| dikty środowiska, ale także ję- 
zyk robotników i inżynierów. 
| Nade wszystko zaś uchwycił ka- 
pitalną sprawę: czym jest nowo- 
| czesność w przemyśle i jaka jest 


jej cena. 


|| 

| Nie powinna — w kontekście 

| ogromnego powodzenia sztuki — 
dziwić decyzja o podjęciu prac 

| nad wersją filmową. Nowy tytuł 

„Ty jest nasz dom” — odnosi się 

|do zakładu pracy, który jest 
„drugim, a może i pierwszym” 
miejscem działania i życia boha- 


1a 


| 
| 
| 
| Władimir Zamanski w roli Aleksieja Cieszkowa 


terów. Zdarzenia rozgrywają się 
niemal wyłącznie w _ scenerii 
kombinatu hutniczego, ale nie 
jest to ani przez chwilę dekora- 
cja teatralna. Innymi słowy: ma- 
my do czynienia z autonomicz- 
nym filmem, wykorzystującym 
atuty ekranu i filmowej obser- 
wacji prawdziwego zakładu pra- 
cy, nie zaś z ekranowym teatrem. 
Oczywiście, można się tu i ów- 
dzie dopatrzeć reliktów drama- 
turgii scenicznej, bo nie odebra- 
no ostatetznie przewodniej roli 
dialogom. Tak jak siłą „Człowie- 
ka znikąd” była trafność w szki- 
cowaniu konfliktu między szkołą 
myślenia starej kadry dyrektor- 


skiej i młodych inżynierów, 
świadomych faktu, iż żyją w 
erze rewolucji naukowo-tech- 


nicznej, tak siłą filmu stało się 
plastyczne uwiarygodnienie dra- 
matycznych kolizji bohatera z 
racjami ludzi, którym sprawił on 
„wielki zawód”. 


Wątek fabularny nie jest 
skomplikowany i sprowadza się 
do konfliktu „jeden przeciw 
wszystkim”. Ale wartością fil- 
mu okazuje się ostatecznie wszy- 
stko to, co dociera do nas poza 
kulminacjami dramaturgiczny- 
mi. Pozwala to każdemu widz: 
wi zestawić własne racje „z: 
lub „przeciw” koncepcji uosabia- 
nych przez inżyniera Aleksieja 


Tu jest nasz dom 


Cieszkowa (kreowanego wyraziś- 
cie przez Władimira Zamanskie- 
go). Otóż Cieszkow został prze- 
niesiony do wielkiego kombina- 
tu hutniczego (w wyniku decyzji 
wysokiego szczebla) jako spraw- 
dzony fachowiec i organizator, 
celem interwencyjnego „ratowa- 
nia planu”. Zakład, którym ma 
kierować Cieszkow, przechodził 
już z rąk do rąk, gdyż żaden z 
inżynierów nie był w stanie za- 
pewnić rytmicznej pracy. 
„Człowiek znikąd” wydał się 
najlepszym panaceum na do- 
tychczasowe trudności, tym bar- 
dziej, że słynął z twardej ręki. 
I rzeczywiście, Cieszkow zaczyna 
pracę od nieprzyjemnych lustra- 
cji i narad — ostro zwracając 
uwagę na konieczność należytego 
spełnienia obowiązków ludziom 
nawykłym do traktowania ich w 
inny sposób. Nie zjednuje mu to 
popularności; ma on jednak za 
sobą dyrekcję, która wierzy w 
cudowne przerwanie złej trady- 
cji za sprawą jednego tylko 
człowieka. Kiedy jednak na 
biurku Cieszkowa pojawia się 
stos podań jego najbliższych 
współpracowników z prośbą o 
zwolnienie, zaś on sam informu- 
je dyrekcję o niewykonaniu pla- 
nu, władze kombinatu dochodzą 
do wniosku, iż „człowiek zni- 
kąd” nie sprawdził się i trzeba 


na jego miejsce znaleźć znów £ 


kogoś innego. Cieszkow nie po: 
dzielił jednak losów poprzedni 
ków — jego intencje i racje 
znajdują aprobatą instancji par- 
tyjnych, ku wyraźnemu niezado- 
woleniu dyrekcji zakładu. 

Jak wspomniałem, 
fabularna stanowi 


anegdota | 
tylko kanwę | 


dla rzeczywistej dramaturgii fil- | 


mu Wiktora Sokołowa, materia- | 


się w każdej niemal 
scenie i epizodzie. Przyczyną 
konfliktu są odmienne metody 
kierowania i organizacji pracy 
w sytuacji, gdy Cieszkow repre- 
zentuje młodych  technokratów 
będących w kolizji z pragma- 
tycznie myślącą dyrekcją. Dla 
tej ostatniej ważne są tylko 
sprawdzalne efekty bez względu 
na cenę. Dla inżyniera liczy się 
planowa i dalekowzroczna dzia- 
łalność, a nie efektowne zrywy 
i.„czysty bilans”, tworzący po- 


lizującej 


zory właściwej pracy. Przygląda- | 


jąc się działalności Cieszkowa 
zaczynamy sami rozumieć, co to 
jest owa „rewolucja naukowo- 
techniczna” i 
praktyce zrealizować. Nowoczes- 
ny zakład, w którym podjął pra- 
cę, produkuje wciąż droższą 


i gorszą stal. Nowoczesność bo- | 
wiem nie jest prostą sumą zain- | 


westowanych urządzeń, lecz re- 


zultatem strukturalnych przeo- 
brażeń. 

O te właśnie sprawy walczy 
Cieszkow — nie bez powodu 


chyba porównywany przez ra- 
dziecką krytykę do Gubanowa (z 
„Twego współczesnego” Rajzma- 
na) i Trubnikowa (z „Przewodni- 
czącego” Sałtykowa). Kiedy pro- 
ponuje mu się zorganizowanie 


jak trudno ją w | 


wiecu z załogą celem przedysku- | 


towania sytuacji, Cieszkow mó- 


wi, że lepiej będzie, jeśli załoga | 


ten czas wykorzysta bardziej 
produktywnie, sam zaś z ołów- 
kiem w ręku siada do obliczeń. 
Kiedy zwierzchnicy, zaskoczeni 
jego taktyką otwartego nazywa- 
nia rzeczy po imieniu („nie bę- 
dziemy dalej oszukiwać państwa 
tak wykonywanymi 
usiłują wytoczyć tradycyjne ar- 
gumenty, bohater _replikuje: 
„przestańmy pokrywać naszą 
nieudolność żargonem i demago- 
gicznymi hasłami”.  Cieszkow 
wymaga od ludzi odpowiedzial- 
ności za każdą decyzję i pełnego 
rozliczenia z powierzonych za- 
dań. W pewnej chwili zostanie 
osamotniony, gdyż załoga nie 
nauczyła się jeszcze nowocześnie 
pracować, chociaż chciałaby le- 


planami”) | 


piej zarabiać i dostatniej żyć. Te- | 


go, który żąda od nich rzetelnoś- 
ci, traktują jako „złego zwierz- 
chnika”. 

„Tu jest nasz dom” dyskuto- 
wany jest aktualnie w prasie ra- 
dzieckiej. Nie ulega wątpliwoś- 
ci, iż jest to film ważny — doty- 
ka on spraw o kapitalnym zna- 
czeniu dla gospodarki socjalis- 
tycznej, stawia pytania dotyczą- 
ce najbliższego jutra. Z tych sa- 


mych powodów spotka się nie- | 


wątpliwie z żywą reakcją także 
naszego audytorium, 
cząca i prowokująca do refleksji 
propozycja publicystyczna. 


WOJCIECH 


WIERZEWSKI 


ZDIES NASZ DOM, reż. Wiktor Soko- 
low, ZSRR 


jako zna- | 


Przed premierą 


WSPANIAŁE SŁOWO WOLNOŚĆ 


ZSRR, 1973 


Reżyseria: VYTAUTAS ZALAKEVI- 
CIUS. Scenariusz: Walentin Jeżów 
Vytautas Zalakevićius. Zdjęcia: Wła- 
dimir Nachabcew. Muzyka: Wiaczes- 
ław Owczinnikow. Scenografia: Le- 
wan Szengiełaja. Wykonawcy: Regi- 
mantas Adomaitis (Francisco), Irina 
Miroszniczenko (Maria), Bronius Ba- 
bkauskas (senator Miguel Carrera), 
Lorenc Aruszanian (Alberto Rami 
rez), Juozas Budraitis (kapral Fel 
cio), Michaj Wołontir (Carlos), Ro- 
dion Nachapietow  (Benedicto), M. 
Moran Suarez (Manuel), Leon Ku- 
kulian (Lopez), Boris Cimbo_ (kapi- 
tan Roda), Dżemma Firsowa (Elen) 


MIŁOŚĆ | ANARCHIA 


WŁOCHY, 1973 


Scenariusz i reżyseria: LINA WERT- 
MDLLER. Zdjęcia: Giuseppe Rotun- 
no. Scenografia i kostiumy: Enrico 
Job. Wykonawcy: Giancarlo Gianni- 
ni (Tunin), Mariangela Melato (Salo- 
mó), Eros Pagni (Spatoletti), Pina 
Cei' (madame Aida), Elena ' Fiore 


(donna Carmela). Lina Polito (Tripo- 
lina) i inni. Produkcja: Romano 
Cardarelli — Euro International 
Film, Barwny. Dozwolony od 18 lat, 
Czas wyświetlania: 118 minut, Pre- 
miera w sierpniu 1874 r, Tytuł ory- 
ginalny: „Film d'amore e d'anarchia 
ovvero Stamattina alle 10 in Via dei 
Fiori nella nota casa di tolleranza.." 


Tragikomedia ukazująca dzieje 
nieudanego zamachu na Mussoli- 
niego, przygotowanego przez 
młodego anarchistę przy współ- 
udziale pensjonariuszki rzym- 
skiego domu publicznego. Wyko- 
nawca głównej roli, Giancarlo 
Giannini, otrzymał w 1973 r. na- 
grodę za kreację na festiwalu w 
Cannes. 


Kossak, Alic. 
nowski (red. nacz 
Kołodyński, 


/ FILM. TYGODNIK. REDAKCJA: 


i inni. Produkcja: Mosfilm i Litew- 
skie Studio Filmowe. Barwny. Doz- 
wolony od 14 lat, Czas wyświetlania: 
12 min, Premiera w lipcu br. Tytuł 
oryginalny: „Eto sładkoje słowo swo- 
boda”, 


Nagrodzony „Złotym Medalem” 
na festiwalu w Moskwie dramat 
polityczny, ukazujący śmiałą ak- 
cję komunistów w jednym z kra- 
jów Ameryki Łacińskiej, którzy 
uwalniają z więzienia za pomocą 
podkopu grupę lewicowych poli- 
tyków. 


Puławska 61, 02-595 


PRYWATNY DETEKTYW 


WIELKA BRYTANIA, 1971 


Reżyseria; STEPHEN FREARS. 
nariusz: Neville Smith, 
Chris  Menges. Muzyka: Andrew 
Lloyd Webber. Wykonawcy: Albert 
Finney (Eddie Ginley), Billie Wnite- 
law (Ellen), Frank Finlay (William), 
Carolyn Seymour (Alison Wyatt), 
Fulton Mackay (John Straker), Geor- 
ge Innes (księgarz), Billy Dean (Tom- 
my), Wendy Richard (Anna Scott), 
Maureen Lipman (Naomi), Neville 
Smith (Arthur), Oscar James (Azin- 
ge), Joey Kenton (Joey), Bert King 
(Man) i inni. 

Produkcja: Memorial. Barwny. Doz- 


wolony od 14 lat, Czas wyświetlania: 


Sce- 
zdjęcia: 


Scenariusz i reżyseria: 
RAUL KAMFFER, Zdjęcia; 
Alexis Grivas. Wykonaw- 
cy: Sergio Kleiner, Silvia 
Li, Lilia Aragon, Emilia 
Carranza, Rocio  Sagaon, 
Virgilio Leos, Ignacio So- 
telo, Sergio de Alva, Fel 
pe Castillo i inni. Produk- 
cia: U.N.A.M, Barwny. Do- 
zwolony od 14 lat. Czas 
wyświetlania: 9 min. Pro- 
miera w kinach ' studyj- 
nych i dyskusyjnych klu- 
bach filmowych wo lipcu 
br. Tytuł oryginalny: 
w„Mictlan, la casa de los 
que ya no son”, 

Poetycka przypowieść 
oparta na dawnych le- 
gendach indiańskich. 


Akcja toczy się w XVI 
w. w epoce hiszpań- 
skiego podboju Meksy- 


UNAM, UPI, Zagreb Film, arch. Numer przekazano do drukarni 25,6.1974, 


ku. Wątek miłości kon- 
kwistadora i 
splata się z opowieścią 
o Krainie Zmarłych — 
Mictlan, do której tra- 
fiają po 
dzielniejsi wojownicy. 


85 min. (reżyser polskiej 
wersj Olejniczakowa). Pre- 
miera w lipcu 1974 r. Tytuł oryginal- 
ny: „Gumshoe”, 


Dubbing 
Aaria 


Komedia sensacyjna wskrze- 
szająca w formie pastiszu styl 
amerykańskich „czarnych  fil- 
mów” z lat czterdziestych, zro- 
dzonych z inspiracji powieści 
Hammetta i Chandlera. Grany 
przez Finneya detektyw-amator, 
usiłujący naśladować kreacje 
Humphreya  Bogarta, wplątuje 
się w pojedynek z gangsterami. 


MIGTLAN 


MEKSYK 
1969 


Indianki 


śmierci naj- 


„ Polfilm, PRE „Zespoły Filmo- 


Zam, 1056, W-75. 


Kinorama 


„Sprawa Dreyfusa" — to tytuł dokumental- 
nego filmu Jean Chćrasse'a. Reżyser przypo- 
mina słynną u schyłku ubiegłego stulecia spra- 
wę oskarżenia o szpiegostwo na rzecz Niemiec 
oficera armii francuskiej, sprawę, która po. 
dzieliła Francję na dwa obozy. Na ekranie mó- 
wią o niej współcześni politycy: Francois Mit- 
terand, Michel Debrć, Edgar Faure, Alain Kri- 
vine i Henri Giscard d'Estaing, stryj obecnego 
prezydenta Francji | pułkownik wywiadu tran- 
cuskiego, a jednocześnie autor książki „Od 
Estenhazego do Dreyfusa”. 


. 


Maja Ajmiedowa, znakomita odtwórczyni głó- 
wnej roli w „Synowej”, gra wyzwoloną kobie- 
tę turkmeńską w fllmie Chodżakuli Narlijewa 
„Kiedy kobieta dosiada konia”. 


* 


„No pasaran” — hasło antyfaszystowskich 
bojowników hiszpańskiej wojny domowej z r. 
1937 jest tytułem filmu Martina Ritta, odtwa- 
1zającego te wydarzenia. 


Romy Schnelder (na zdjęciu) należy do naj- 
bardziej zajętych aktorek europejskich — w 
ciągu dziesięciu miesięcy wystąpiła w pięciu 
filmach. Tytuł najnowszego: „Burza, czyli jak 
ważną rzeczą jest kochać”, według głośnej po- 
wieści Christophera Franka z r. 1972. 


W PARU SŁOWACH 


Jednym z najbardziej kaso- 
ych filmów na ekranach kin 
ichodnioeuropejskich jest ni 

Żądło” George Roya Hil- 
la, gangsterska historia z lat 
trzydziestych, nagrodzona w 
tym roku kilkoma Oscarami. 
Sukces filmu potwierdził silną 
pozycję Paula Newmana, który 
należy dziś do czołowych akto- 
rów amerykańskich. I nie tyl- 
ko aktorów: jako reżyser 
trzech filmów udowodnił, że 
jest artystą ambitnym i świa- 
domym społecznego znaczenia 
sztuki. Newman ma dziś 48 lat. 
Studiował aktorstwo na uni- 
wersytecie Yale, potem  zna- 
lazł się w Nowym Jorku gra- 
jąc niewielkie role w telewi- 
zji 1 dublując bardziej znanych 
aktorów na scenie. Decydujące 
znaczenie dla jego losów miała 
Pikniku” pod kierow- 
Joshuy Logana: przy- 


w_ przerwie między zdjęciami 


„Funny Lady" sfotografował się w tow: 
Leill St 
rell. W Hollywood pojawił się po pięciu 1 
tach. Oglądamy go właśnie we trancusko- 
włoskim flmie „Cenny łup”. Jego ostatnim 
obrazem amerykańskim było znane z na- 
szych ekranów „Złoto Mackenny”. Tym ra- 
zem występuje jako partner Barbry Strei- 
sand w_ musicalu, który jest kontynuacją 
filmu „Funny Girl” (Zabawna dziewczyna). 
Odtwarza tu znowu rolę zawodowego gr: 
cza, co bliskie jest jego prywatnym zain- 
teresowaniom: Omar Sharif cieszy się roz- 
głosem brydżysty o klasie międzynarodowej. 
Jego drugą pasją jest jazda konna. Słynny 
z elegancji, mieszka stale w Paryżu i opie- 
kuje się swoim 17-letnim synem, który stu- 
że wybrał 
właśnie ten zawód. Gdyby chciał zostać le- 
karzem czy inżynierem nasz kontakt nie 
byłby tak bliski. Mam nadzieję, że pomogę 
mu w uniknięciu przykrych pomyłek, o któ- 
re tak łatwo w aktorskim świecie... 


rzystwie 


jaszej korespondentti 


diuje aktorstwo. — Cieszę cię, 


Kartka z Hollywood 


OMAR SHARIF 


PAUL NEWMAŃ: 


był na nią Elia Kazan, słynny 
reżyser prowadzący w Nowym 

Jorku szkołę _ nowoczesnego 
aktorstwa Actor's Studio. Wy- 
szli z niej właśnie James Dean 
i Marlon Brando — ich miej- 
sce zajął Paul Newman. 

— Dopóki nie przybyłem do 
Nowego Jorku — wspomina 
Newman — nie miałem poję- 
cia czym może być aktorstwo. 
Na szczęście spotkałem właści- 
wych ludzi. Przez czternaścia 
miesięcy nie myślałem o tym, 
co będę jadł jutro, żyłem 
bracą w Actor's Studio. Tylko 
ię szkołę można ganić lub 
chwalić za to, co ze mnie wy- 
rosło, 


Kiedy krytyka podkreślała, 
że jest podobny do Marlona 
Brando — odrzucał role nie 
pozwalające na prezentację je- 
go indywidualności. Pełną sa- 
tystakcję uzyskał dopiero gri 
jąc boksera Rocky Graziano w 
znanym u nas filmie „Między 
linami ringu”. Widzieliśmy go 
potem w „Słodkim ptaku mło- 
dości”, „Gwałcie”, „„Plęciu mę- 
żach pani Lizy” I w najlepszej 
chyba kreacji — jako tytuło- 
wego bohatera umierającej le- 
gendy Dzikiego Zachodu w 
filmie „Hud, syn farmera". W 
roku 1868 podjął się reżyserii 
filmu „Rachel, Rachel", w któ- 
rym główną rolę zagrała jego 
żona, Joanne Woodward. 

— Aktorstwo wydaje się nie- 
co łatwiejsze od reżyserii. Kie- 
rowanie filmem wymaga takie- 
go napięcia nerwów, że nigdy 
bym się nie zdobył na podobny 


może sam powinienem pisać ? 


wysiłek, gdybym nie został do 
tego popchnięty przez innych 
Robię filmy rzadko — Kiedyś 
wystarczyło przeczytać 20 sce- 
nariuszy, aby znaleźć dla sie- 
bie coś' odpowiedniego. Dziś, 
jeżeli znajdzie się coś spośród 
setki, można mówić o szczęś- 
ciu. Raz tylko byłem równo- 
cześnie reżyserem i aktorem. 
Ale nigdy już nie pow:órzę te- 
go doświadczenia. Zupełnie, 
jak by człowiek sam sobie 
wkładał w usta luję naładowa- 
nego pistoletu, Nie mialem 
nawet czasu na wybór plene- 
rów. 

Jego największym osiągnię- 
ciem reżyserskim jest, jak do- 
tychczas, film „Wpływ promie- 
ni gamma na nagietki”, o któ- 
rym informowaliśmy szeroko 
na tych łamach. Jaki będzie 
następny? 

— Reżyserów interesują zwyk- 
le okredlone tematy, Chcą po- 
kazać stosunek człowieka do 
społeczeństwa, religii, ziemi, 
do Innych ludzi. Tego rodzaju 
jilmy nie przemawiają do 
mnie. Dla mnie najwaźniejszą 
sprawą jest zaangażowanie, I 
to zaangażowanie publiczności 
w to, co ogląda. Na razie nie 
mam takiego scenariusza. Być 
może sam powinienem pisać. 
Ludzie, którzy otrzymują moje 
listy twierdzą, że coś w nich 
jest. Ale pisanie wymaga sa- 
motności — a to dla mnie coś 
nowego t nie wiem, czy będę 
miał dość odwagi, aby zdecy- 
dować się na podobną próbę 
ł nie znienawtdzić jej od po- 
czątku 


zeniec 


JACK CLAYTON 


KINEMATOGRAFIKA e Jan Młodo 


CZEKAJĄC 
NA GILIAPA 


filmu 


Jeden z _ najmłodszych 
szwedzkich reżyserów, Roy An- 
dersson, debiutował przed czte- 
rema laty „Historią miłości”, 
którą niedawno oglądali widzot 
wie Tygodnia Filmów Szwedz- 
kich w Polsce. Realizował ten 
obraz bezpośrednio po ukoń- 
czeniu szkoły przy Instytucie 
Filmowym naraził się na 
uszczypiiwość dziennikarzy nie- 
ukrywaną pewnością, że robi 
dobry film. Debiutanci tak się 
na ogół nie zachowują — ale absolutnie przekonany, że ich 
już wkrótce nawet sceptycy nie zmarnowałem Nowy 
przyznać musieli, że brak film nosi tytuł „Giliap”. Akcja 
skromności nie był w tym wy- rozgrywa się w hoteliku, w 


Roy Andersson 


siąca metrów, Roy Andersson 
oświadczył podobno: „Jestem 


padku wynikiem  zadufanii którym odnajdujemy młodego 
„Historia miłości” odniosła  włóczęgę zwanego „hrabią i 
sukces, po którym jednak mło- zakochaną w nim kelnerkę An- 


dy reżyser zamilkł — i to na nę. Należą do ludzi, którzy 
długo. Nie przyjmował żad- nigdzie nie umieją zagrzać 
nych propozycji, realizując ano- miejsca, wierząc, że gdzieś w 
nimowo filmy reklamowe. Do- świecie jest na pewno lepiej, 
piero po czterech latach przy- Pewnego dnia przybywa tu 
stąpił do pracy nad drugim nieznajomy, Imieniem Giliap. 
obrazem fabularnym. Historia Jest również typem wiecznego 
z dziennikarzami znów się włóczęgi. Film wypełnia ob- 
powtórzyła. Po nakręceniu 68  serwacja skomplikowanych sto- 
tysięcy metrów taśmy dla  sunków pomiędzy tą trójką. 
zmontowania kameralnej opo- Role główne grają: Thommy 
wieści, która w wersji ekrano- Berggren (.Joe Hill"), Mona 
wej liczyć będzie dwa i pół ty-  Setlitz i Willie Andrćasson. 


